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Einmal muBte der zu lang aufgesattelte Schénheitsbetrieb, der in den Be- 
zirken feiger, professoraler Malerei abgenutzt war, vor anderen oder verborge- 
nen Erfahrungen und Erlebnissen niederbrechen, da diese in ererbte Schemen 
nicht mehr einzuordnen waren. Die klassizistische Bildordnung und die maleri- 
schen Mittel waren langst verbraucht und tibermiidet. Kaum noch beschaftigte 
man sich mit einem urspriinglichen Bildganzen oder schuf eine Anschauung, 
vielmehr arrangierte man feige Umgruppierungen und verschob innerhalb einer 
fertigen Bildanlage zweitrangige Teile und Stufungen. Das klassische MaB war 
zu MaBigkeit und Mangel an Begabung verkommen, und die Ewigkeit stiller 
GréBe hatte zu lange bléd gelachelt. Ubriggeblieben war das einfaltige Gebaren 
miBverstehender Philologen, die eine rationalistisch verschnittene Antike lehr- 
ten, deren geschichtliche Akzente falsch gesetzt waren, da man den spat- 
griechisch-romischen Manierismus den primaren mythischen, allerdings fast 
barbarischen Erfindungen der Alten vorangestellt hatte. 

Mit dem Impressionismus riickte Aufruhr heran, und bisher gewisse Form- 
schemen wurden aufgelést. Man emporte sich gegen die philologisch hoch- 
stapelnden Nachbeter und ihre Erbschaft und bekampfte die akademisch billige 
Ausbeutung der klassischen Uberlieferung. Vom Impressionismus aus begann 
von neuem der kraftige Aufruhr gegen den Klassizismus, der spater mit hefti- 
gerem Entschlu8 fortgesetzt wurde. 

Die Impressionisten hatten Natur als Parole ausgegeben. Allerdings jene 
wurde als Lichtdrama definiert; also eine rein malerische und technisch ein- 
seitige Formel; zumal heute Natur immer eine gesonderte Ubereinkunft be- 
deutet. Schon in den Waldern von Fontainebleau hatte man gegen die Ubungen 
der école des beaux-arts gemalt, Wirklichkeit und atmospharische Lockerung 
wurden iiblicher Bildanfertigung entgegengestellt. Das Genetische der Bilder 
lag nicht mehr verborgen, die erregte Handschrift wurde gezeigt. Das Heroen- 
tum aus moralischer Pappe, die staatlich geschiitzten Zeichenformeln wurden 
auf den Theaterspeicher verstaut. Die abstrahierte Zeichnung, die plastisch 
aufgedonnert worden war, wich flachigen und biegsamen Zeichen; wiederum 
begann man, was als gegenwartige, untheoretische und ungeschichtliche Natur 
man verspiirte, in die Flache einzufangen. 

In der Dichtung durchbrachman gleicherweise die Ubereinkunft des pathetisch 
herrschenden Ereignisses, man léste die gipserne Ewigkeitspose der Helden 
in fast indifferentes Geschehen oder ein inneres Entwickeln und versuchte noch 
zaghaft und unwissend tiber die Fassade des geschlossenen Charakters zu 
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ursichlicher Seelendeutung vorzudringen. Die rationalisierte, ausgeschnittene 
Anekdote ist abgesetzt, philologischer Lyrismus wird durch Beobachten er- 
ledigt ; statt statischer Synthese der Person versucht man die ,,begriindende” 
Analyse und reiht Sensationen und Gefiihle atomistisch aneinander. Der Ro- 
mantiker, der die Zweiheit von common sens und autistischer Einbildungskraft 
empfindsam oder ironisch gegeneinander ausspielte, wurde nun vom ,,unperson- 
lichen’ Beobachter abgelést. In die Philosophie gleiten von der Biologie her 
dynamische Lockerungen, von der Physik her typische Beziehungen oder Affisch 
genutzte, namlich physikalisch formulierte Krafte; doch die absoluten, so sehr 
geglaubten Systeme mit dem vorbeschlossenen happy end der reinen Vernunit 
schlichen bedenklich ins Fragliche und wurden nur noch Aasthetisch gewertet. 

Wiederentdeckung des Lichts! Man findet eine neue Deutung des Sehens 
durch das Licht. Sehen ist nichts fertig Gegebenes, vielmehr aufschimmernder 
UmriB, ein Stiick Kérper, ein Aufleuchten, Farbverhaltnisse. Statt der klassi- 
schen Vollstandigkeit betont man die Auswahl der optischen Elemente, man 
gibt visuelle Abkiirzungen (Abbreviaturen). Sehen entsteht im Licht, wird aus 
Teilen und Teilchen erregt. Licht ist Fiihrer und Bilddominante; jenes be- 
stimmt die Auslese der malerisch bedeutsamen Momente. Licht ist also ein 
Mittel subjektiven Wertens. Man betreibt bald eine Art farbiger Atomistik, 
eine simple physiologische Lehre von Farbreizen wurde zur Doktrin erhoben, 
was dem aberglaubisch positivistischen Geist dieser Zeit entsprach. Das Sehen 
wird analytisch auf farbige Reize und Gegensatze zuriickgefiihrt, geradezu 
naturwissenschaftlich. Man zeigt das Bildgenetische, die Handschrift; das Zeit- 
moment erschiittert die friihere formelhafte Festigkeit. Der platonisierenden 
Asthetik, der Lehre von ewigen, unabhangigen, statischen Formen, werden Ein- 
drucksmoment und subjektive Erregung entgegengestellt. 

Der fertigen Bildtypen tiberdriissig, wollte man das Sehen selber greifen und 
fand statt einheitlicher fester Formen leuchtende Beweglichkeiten, Zwischen- 
stufungen, Schwingungen, das Licht. Die verheerende Wirkung der christlich 
entfarbten Antike, die Uberschatzung der unkérperlichen und platonisch 
dauernden Linie waren beendet; die Linie hatte man einst wie eine Schatten- 
seele vom verganglichen Kérper gelést. Mit der Verheidnischung der Renais- 
sance wurde sie zur plastischen Raumlinie umgebildet und spater zum pseudo- 
plastischen Modelé des Baroque geschwellt. 

Die statischen Formen und Massen, die ewige Geltung behaupteten, eigneten 
sich nicht, das erregt Funktionelle dieser skeptischen Zeit auszudriicken. Die 
stabile Geometrie der Massen wurde aufgegeben; jiingere Glaubige, denen die 
Skepsis der Vater nicht lag, suchten jene fiinfzig Jahre spater wieder hervor. 
Betont wurde das Licht als die entscheidende Bildkraft; doch wurde es zuneh- 
mend lehrhafter zerlegt. Denn diese skeptische Zeit glaubte so gern der posi- 
tiven Wissenschaft. Man miihte sich nun nicht mehr um Volumen und lineares 
UmreiBen plastischer Gestalt, sondern Lichtstarken werden dargestellt, freund- 
lich verbunden oder kampfend entzweit. Bald dringen die Neoimpressionisten 
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zu lehrhaftem Aufbau und pedantischer Zerlegung des Lichtes vor. Signac 
und Cross iibernahmen von dem groBen Bildner Seurat das Modische, die 
Technik, sein Zeitliches. Die Mechanik der Massen scheidet aus, ein Stiick 
Natur wird auf ein farbiges Lichtschema zuriickgefiihrt, das man nach Stim- 
mung und Uhr nuanciert; man webt weibisch teppichhafte Dekors. 

Man hatte alles auf die Bewegung des Lichts gestellt, und demgemaB kiirzte 
man ab. Allerdings drohte Gefahr, da8 unter dem Zwang der koloristischen 
Lichtformel das komplexe Bild, vor allem das Volumen, die primaren Raum- 
zeichen verlorengingen. Fern von akademischer Form und Geschichte wagte 
man das Licht zu isolieren. In solcher Beschrankung der Bildaufgabe lag ein 
Stiick Abstraktion, eine zu enge Arbeitsbedingung war vorausgesetzt. Die Ein- 
buBe an umfassender Haltung glich man durch malerische, biegsame Stufung 
aus. Statt der dramatisch gestellten Figuren bot man eine atomistisch gleitende 
Licht- und Farbbewegung, die gegenstandliche Geschlossenheit des klassi- 
schen Bildes zerflo8. Der Betrachter sollte den Mangel an komplexer und 
statischer Form durch die synthetische Mischung der Farbteile im Auge, also 
durch eigenes Verbinden und gesteigerte Mitarbeit ersetzen. Hier beginnt die 
bewuBte Einschaltung des weiterbildenden Beschauers, die spater noch lange 
nachwirkt. Die Forderungen an den aktiven Betrachter werden erhdéht, bis 
dieser spater durch vélligere Bildformulierungen wieder zur Passivitat ge- 
zwungen wird. 

In der klassischen Malerei hatte die Landschaft als eine Art begleitender min- 
derer Statist gedient, ungefahr wie der Chor in der Oper; man war anthropozen- 
trisch gestimmt, der menschliche Mikrokosmus symbolisierte am kraftigsten das 
Weltganze. Die Landschaft verallgemeinerte duldsam den Charakter der Figuren 
oder ruhte als stiller Gegensatz. Man stellte gegen den bewuBten, zentralen, 
gottahnlichen Menschen die ungewuBt wachsende Natur, oder ein menschlicher 
moralischer Zustand wurde in das Naturgeschehen tibersetzt. Den mythologi- 
sierenden Alten war die wortliche Landschaftsmalerei weniger bedeutsam, da 
die Fliisse und Baume usw. als mythische Krafte zu humanisierten G6ttern 
gebildet wurden. Nach einem totemistisch animistischen Zustand vermensch- 
lichte man ungehemmt, die menschliche Gestalt war in der Zeus-Religion Symbol 
aller Krafte geworden; der Mensch hatte gesiegt, und die Baume griinten, und 
die Fliisse str6mten als vermenschlichte Gétter. Alles erschien nun im Menschen 
verkérpert, dem Ebenbilde Gottes, diesem Mikrokosmos, dem das All entsprach 
und der Gott zunachst verwandt war. Der Mensch galt als MaB und Gesetz. 
Man war anthropozentrisch gestimmt ; christliche Ablehnung der Natur sprach 
mit. Erst aus dem Asthetisierenden Heidentum der Renaissance, aus diesem 
mythisch allegorisierenden Archaismus heraus, wurde wieder von neuem die 
Landschaft bejaht und die Hybris des Menschen etwas begrenzt. Mahlich wurde 
die Landschaft der frither so vordringlichen Figur beigeordnet. Die Bejahung 
der Natur; die Beschrankung des Figuralen wuchs derma8en an, daB man 
spater pantheistisch sich ganz mit der Landschaft geniigen konnte, eine 
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staidtische Romantik. Statt vorgefaBter Komposition suchte man nun resigniert 
das erregende Motiv, und an Stelle freier Erfindung trat die ergebene, demitige 
Beobachtung. Gerade diese Riickfiihrung der Farbe auf das Licht entsprach der 
herrschenden, beschreibenden Naturwissenschaft; die kopernikanische Sonne 
war nun auch fiir die Malerei Zentralkorper geworden. 

Die starren Bild- und Dingeigenschaften zerschmelzen nun im Licht. Das 
Dauernde wird geliést. Lokalfarbe und Valeur vergehen im farbig direkten 
Licht; der Umri8 wird durch die Bewegung des Lichts gelést. Die Plastik ge- 
schlossener Kérper zerschmilzt in den feinen Schwingungen der Farbteile. Durch 
die Analyse Taines war der Mensch zu einem ,,Symptom des Milieus’ um- 
gewertet worden, gleich wie die einzelnen Ereignisse nur noch als Zeichen 
genereller Stréme galten. Ebenso hat Monet den Gegenstand zum farbigen 
Zeichen des Lichts gemindert und umgebildet, zu einem Geschehen des Lichts, 
also zum Symptom einer allgemeineren Kraft. 

Entschlossene Analytiker gaben die realistisch primitive Lokalfarbe des 
Ingres auf und entfernten sich von der dramatisch-gegenstandlichen Farb- 
bewegung des Delacroix. Wie die Physiker die beziehungsreichen Vorgange 
untersuchten, statt bei angeblich festen Kérpern zu verharren, so fixierte 
der Impressionist die Lichtbeziehung, und die Dinge selber galten fiir nichts 
anderes denn farbige Rapports. Man war fern von der spatbarocken Lichtform 
Rembrandts, die in sich kontrastiert und atelierhaft abgegrenzt ist, in hell und 
dunkel nach Rezepten auskomponiert war; nun zeigte man die Arbeit des 
Lichts, das man geradezu naturwissenschaftlich zerlegte. Ahnliches leisteten 
die Dichter; sie lésten die rhythmischen Regeln und paBten die Kadenz dem 
Geschehen an. Die konventionellen Formen brachen vor etwas nieder, das im 
Gegensatz zum Uberlieferten als dynamische Natur, tatige oder leidende, man 
verspurte. 

Vor diesem Temperament, das die Bewegung des Lichts einfing und mit ab- 
kiirzender Technik den Moment griff, zerfielen zunachst Plastik und fester Bau. 
Eine mangelnde strenge Ganzheit sollte durch die farbig geordnete Analyse des 
Eindrucks ersetzt werden, deren Teile im Auge des Betrachters fast physio- 
logisch verschmolzen. 

Die Palette war vereinfacht und die Bildflache von der iiblichen Fausse- 
Plastique gereinigt. Flache, Handschrift und Farbe standen nackter, durch- 
sichtiger da. Man begniigte sich mit der reizvollen Epidermis, die des Konstruk- 
tiven ermangelte. Die Leinwand war nun von Philologie und akademischem 
Truc gesdubert. Man gab formal Simples farbig kompliziert, und wieder konnte 
man einmal von vorne beginnen. 

Eine Technik war gefunden, eine Analyse des Lichts — doch eines fehlte: 
die griindliche Durchformung des Bildraums. Man hatte die Problemstellung 
vereinfacht und spezialisiert, doch die Lésung war raffiniert auf Stufung ge- 
stellt; der Streit zwischen primitiver Struktur und gestufter Sensibilitat 
setzt ein. Die Technik verriet trotz triebhafter Prima-Malerei delikate 
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Wissenschaftsnahe. Die Farbe war gereinigt und gesteigert, doch das Grund- 
motiv bildender Kunst, die Raumgleichung, war bei solcher Verengung der 
Bildaufgabe verlorengegangen. Hier trat der Zwiespalt zwischen Maltechnik 
und komplexer Form auf, zwischen limitiertem Moment und ginzlicher Ge- 
staltung, ein Widerstreit, der Cézanne und seine Nachfolger beschiftigte. 

Dank dem impressionistischen Aufruhr waren die tiberlieferten starren Form- 
typen und die Gegenstande, worein diese verhaftet waren, erschiittert. Vor- 
aussetzungslos will man beobachten und das Strémen farbigen Lichts hin- 
schreiben. Ein anderes kam zustande als das gewohnte Bild, das dem Betrachter 
kaum eine Chance von Aktivitat bot. Jetzt muBte dieser die notierte farbige 
Erregung optisch zusammenfassen. Der Betrachter muBte sich mit schnell- 
wirkenden, dekorativen Reizen begniigen, und was dem impressionistischen Bild 
an Geschlossenheit fehlte, sollte er verbindend hinzufiigen. 

Die Gestaltung des statisch Verharrenden konnte kaum Aufgabe einer 
Generation sein, die das gleitend Funktionelle bevorzugte und jedes pla- 
tonisch Feste bezweifelte. Gegeniiber dem starr Akademischen betonte man 
das biologisch Bewegte, das Dynamische und somit das fiir diese Zeit Wahrere: 
das funktionelle Licht. Die naturwissenschaftliche Gesinnung dieser Zeit fiihrte 
nach der ersten Erregung zu einer fast wissenschaftlichen Optik. Optimistisch 
bejahte man im Impressionismus die Wirklichkeit, doch im gleichen MaB, welch 
Paradox, verengte und erschiitterte man sie durch die Einseitigkeit der Bild- 
formel. Jede Revolte enthalt zunachst Destruktives, Kritik und Zerstorung. 

Man revoltierte wieder dagegen, daB8 Kunst Wiederholung ewiger Regeln sei. 
Gegen den Klassizismus, der die Ewigkeit der Typen bestatigen wollte, setzte 
man die aktuelle Erregung als wechselreiche Erfahrung. Gegen den Kompo- 
sitionskanon stellte man die dynamische Beziehung der Farbteile. 

Die werdende Sensation wurde dem ideal Fertigen und Vollendeten, diesen 
Schatten des Ewigen, bevorzugt. Man sprach in Primamalerei und nutzte eine 
biegsam empfindliche Technik. Die vorgefaBte Ganzheit, der Ewigkeits-Truc des 
alten Bildes, die dramatische Charakterisierung galten wenig, verglichen mit 
zeitlichem Bewegen und farbigem Ubergang. Die Statik der Massen wurde 
durch dynamische Krafte abgelést, die feste Struktur durch entrinnenden Ab- 
lauf, die Sensationen; das gleitende Licht versucht man zu fixieren. Dies str6- 
mend Eilige wird Trager dieser Empfindsamkeit, es gilt nicht mehr als neben- 
sichlicher Schmuck, der am Saum der Dinge schaukelt, ist nicht mehr virtuose 
Zutat oder schmiickender Behang, sondern das Licht selbst zaubert die Dinge 
hervor, und diese sind seine eigenste Schépfung, die es bildet und atmend wieder 
lést. Das Bild ist nur noch die farbige Pause des gleitenden Geschehens. Die 
Natur wird nicht mehr als dauernde Gestalt gebildet. Sie ist nun schwankendes 
Sichereignen, das aus kleinsten Lichtteilen gewoben wird. Nun wurde die Land- 
schaft, frither Staffage, da aus ihr das Licht strahlt, iiber die kanonisierte Figur 
heraus zum Hauptmotiv erhoben. Die Landschaft ist die Biihne des Lichts, 
und dieses gilt nun als bedeutsamste, malerische Gewalt. 
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Man hatte aus Naturwissenschaft und Philosophie immer starker das sub- 
stanzhaft Dauernde ausgeschieden. An Stelle des Seins trat das Werden; an 
Stelle der gegebenen Ideen, dieser transzendenten Mechanik, die alles Dasein 
angeblich fetischhaft beherrscht und somit in ein logisches Spiel verwandelt, 
setzte man nun ein seelisches Geschehen. Das Dauernde und unerschiittert Jen- 
seitige wurde durch das starker betonte Zeitmoment abgelést. Im gleichen Sinn 
wurden die alten Bildformeln, die tiberlieferten Gestaltschemen immer heftiger 
erschiittert. Der Mensch verspiirte sich selbst nicht mehr als rationale Einheit, 
sondern als sich veranderndes Aggregat, das Reize empfangt, verarbeitet und 
weitergibt. Begriff und Seele waren zur Funktionen gelockert. Das BewuBte 
galt nur noch als schwache Spitze der seelischen Prozesse, und die Gesetze 
wurden eher als Arbeitshypothesen eingeschatzt. Das Systematische der Wissen- 
schaften besaB nur noch dsthetischen oder entwicklerischen Wert. 

Damit verging auch die klassische Struktur der Bilder. Die Plane wurden 
verschmolzen und galten nur noch als Farbverhaltnisse. Das perspektivische 
Kalkiil der Ferne schwand; die ewigen MaBe verflogen im impressionistischen 
Moment und in der neuen atomistischen Technik. Das Gleitende und die In- 
tensitat des Augenblicks wurden geschatzt. 

Das geldste Motiv erhielt eine neue, eine flieBende Einheit, die str6mend die 
Leinwand beherrschte: das Licht. 

Das Lichtmedium tibereilt demokratisch die Bildflache, die neue Bedeutung 
gewinnt. Auf ihr spielen nun nicht geometrisch feste Rhythmen, und geschlos- 
sene plastische Gebilde wachsen nicht mehr aus ihr hervor. Uberall flaniert 
Licht. Bedeutsam vor allem wird die Farbe; das Plastische der klassischen Bild- 
konzeption zergeht. Die ersten Betrachter der impressionistischen Gemalde 
hatten richtig verspiirt, daB hier die alte Ordnung von Zeichnung, Modelé und 
gegenstandlicher Farbe, also all dies, was nach konventionellem Sinn den 
Gegenstand bildet, erschiittert war; der in seinem Besitzsinn beleidigte Biirger, 
dem alles Feste unter der str6menden Gewalt des Lichts zerfloB, protestierte 
gegen diesen malerischen Nihilismus. Diese impressionistischen Bilder ge- 
wannen ihre Kraft nicht mehr aus der tiblichen Ordnung gesicherter, fester 
Dinge; man verzichtete auf Modellierung und Tiefe und schuf aus Farb- und 
Lichtbeziehungen ein dekoratives Bild, wobei die Dramatik des Bildentstehens 
hdher gewertet war als die nachahmerische, erotisch bestimmte Tiefendar- 
stellung. Die Impressionisten waren keine Realisten: sie waren wohl Natura- 
listen, soweit sie den physiologisch-optischen Empfindungen folgten. In der 
Behandlung des Gegenstaéndlichen waren die franzésischen Impressionisten 
ebenso folgerichtige Artisten wie Mallarmé. Gab dieser die Spannung der 
zeichenhaften Metaphern, so die Impressionisten die Spannung gegenstandlich 
fast neutraler Farbteile. Man kann vielleicht auch an Flaubert denken, diesen 
Epiker, der seine Menschen als kompositorische Mittel nutzte, um einen dekla- 
mierten Sprachverlauf zu bauen (der zum Teil allerdings noch durchaus roman- 
tisch geartet ist). Flaubert gruppierte seine Menschen indifferent, nihilistisch. 
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Eine ahnliche Gleichgiiltigkeit gegeniiber dem Gegenstandlichen bestimmte die 

* Impressionisten. Sie behandelten Menschen gleichwie Stilleben auf das Dekora- 
tive hin ; das einzig Bewegte ist nicht der Mensch, sondern der lichthaltige Farb- 
prozeB. Mit dieser artistischen Indifferenz den Gegenstanden gegeniiber wurde 
der Weg fiir autonome, formale Versuche geOffnet. 

Diesem Weglassen der zeichnerischen Akzente entspricht in der Dichtung 
das poéme en prose, dies Spaterzeugnis endender Romantik. Das Gefiige von 
Vers, Zasur und zusammenfassender Strophe zerfiel im unmittelbaren Nieder- 
schreiben des seelischen Geschehens. Man gab das dichtende Leiden und Tun 
selbst und zeigt den Vorgang. Der genetischen Technik der impressionistischen 
Maler entsprach im Gedicht die Folge bildhafter Analogien. 

Nun glaubte man wieder einmal der Natur nahergekommen zu sein. Soweit 
dies einen Sinn hat, besagt es, daB man eine malerische Sprache gefunden hatte, 
die eigenem Temperament und allgemeiner Gestimmtheit entsprach. 

Wie die Maler die Natur als fliichtiges Phanomen analysierten, so hatte man 
vorher die Morphologie zur Biologie umgebildet. Die gesamte Wissenschaft loste 
ihre Gegenstande aus starren Gebilden zu Funktionen und Beziehungen, zumal 
in der Psychologie. Doch verfuhren die Psychologen zundchst rationalistisch 
und unkonkret, sie konstruierten abstrakte psychische Generalisierungen, bis 
man dank Nietzsche und Freud begann, einzelne seelische Vorgange zu be- 
schreiben. Die kompakte Seele und ihre abstrakten generellen Funktionen ge- 
rieten nun ins Reich der Antiquitaten, und an ihre Stelle traten einzelne Kom- 
plexe, deren geschichtliche Bildung man aufspiirte. Entsprechend der da- 
maligen Verschmelzung von seelischen und physiologischen Vorgangen faBten 
die Impressionisten den Betrachter als Reizenempfanger, worin der ProzeB 
des Bildzusammenschlusses vollzogen wird. Das impressionistische Bild erreicht 
eben keine endgiiltige Gestaltstufe, und so bedurfte man der aktiven Mitarbeit 
des Betrachters. Die Bilder werden nun Kreuzungspunkte seelischer Funk- 
tionen, und das Endgiiltige, Unbewegbare ist verabschiedet. Gleichwie der 
Maler mit biegsamer Empfindsamkeit aus einzelnen Farbreizen (Touches) sein 
Bild webt, so verarbeitet der Betrachter die atomistischen Farherreger des 
impressionistischen Gemaldes, wahrend der Betrachter der klassischen Bilder 
durch deren komplexere und fertigere Gestaltung eher passiv geordnet und zu- 
sammengefaBt wird. Der Betrachter des impressionistischen Bildes tibernimmt 
produktiv ein Stiick Malerei, dessen optische Dynamik regsam weitergefiihrt 
wird. Gewi®8 schlieBen sich die Teile des impressionistischen Bildes dekorativ 
zusammen, doch die Verbindung der Farbreize wird dem Betrachter tiber- 
lassen, zumal das Motiv, das nur als Lichtform gedeutet ist, fragmentarisch 
blieb. In diesem strémenden Ubertragen des Optischen, dem Bewahren der 
funktionellen Empfindung lagen Kraft und Grenze der impressionistischen 
Bilder. Hieraus riihrt ihr Elan, doch auch ihr Mangel an Aufbau und zwingender 
Endgiiltigkeit. Die Malerei war eben nicht weniger als die Wissenschaft spe- 
zialisiert worden; es haftet ihr nun etwas Fragmentarisches an. Hatte in der 
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klassischen Malerei die Sensation als vorlaufige Skizze und durchaus Unzulang- 
liches gegolten, so gewann jene nun eine andere und erhdhte Bedeutung, da 
gerade in ihr das Funktionelle kraftig und unmittelbar enthalten schien. Mit 
der Metaphysik war zunachst die ,,ewige Form“ diskreditiert, bis neue bild- 
nerische Konstruktionen oder ,,Liigen“’ versucht wurden. 

Dem Betrachter der klassischen Bildwerke werden komplexe, fertige Formen 
geboten, die er annimmt oder verwirft. Irgendwie war die Form raumlich voll- 
standiger verwirklicht, und zu der Leistung des Betrachtens tritt noch eine Art 
verstandesmaBiger Auseinandersetzung hinzu. 

Das impressionistische Bild fixiert die farbige Erregung. Seine Grenzen liegen 
in der dekorativen Abkiirzung des Motivs, im Technischen und der Intensitat 
des Reizes. Das impressionistische Bild enthalt bereits eine gegenstandsfeind- 
liche Tendenz; denn man kiirzt ab, wenn nur das farbig Funktionelle ausgelést 
wird und die Grundeigenschaften des raumlichen Seins ausgeschaltet sind. Diese 
neue Kunst war wie jede Kunst eine neue Willkiir. 

Wir verweisen nachdriicklich auf das Funktionelle und gleichzeitig Destruk- 
tive des impressionistischen Sehens, da hierin bestimmende Momente des 
heutigen Bildens enthalten sind. Spater deutete man dies Funktionelle um, 
indem man die impressionistische Zeitauslese, den Moment zu einer umfas- 
- senderen konstruktiven Folge von optischen Bewegungen erweiterte und die 
aufeinanderfolgenden gegenstandlichen Zeichen formal zu etwas, was ich Er- 
innerungsdimension nenne, weitete und verfestigte. Nun konnte man die raum- 
lich entscheidenden Gegenstandzeichen umgreifender und doch flachig bilden. 

Gerade Corot und Delacroix hatten die Farbe ungemein gelockert und 
gedehnt, so daB sie differenzierten Sensationen zu dienen vermochte, und 
hierdurch wurde eine spontane Malerei moglich, da man jetzt die plétzliche 
Erregung niederzuschreiben wagte. Die impressionistische Analyse des Lichts 
bedeutete nur ein entschlosseneres Vordringen in solcher Richtung, eine noch 
starkere Auflockerung der Bildteile in funktionelle Reize. Hieraus folgte aller- 
dings ein Verengen des Gestaltungsziels und somit eine Spezialisierung der 
Bildeinheit. Man wagte entschlossene Abkiirzung. Die Lichtkraft der Kérper 
galt, doch erfand man keine neue raumhafte Struktur. Die artistisch ein- 
seitige, flachenhafte farbige Abkiirzung wird komplexeren Vorstellungen ent- 
schlossen entgegengestellt. Eine umfassendere Synthese versuchten erst die 
Nachfolger. 

Allerdings gab man ,,nur“ Epidermis. Damit wurde jedoch eine bildmaBige 
Flachentechnik vorbereitet, und der akademische beschreibende Klassizismus 
war zunachst beendet. Ein solches Vorgehen birgt zweifellos eine Art artistischen 
Nihilismus gegeniiber dem konventionell Gegenstandlichen. Eine technische 
Artistik, dank welcher Kunst heute in vielem geradezu Isolierung bedeutet. 

Mallarmé, der zu zaghaft mit dem Impressionismus verbunden wird, gab die 
gegensatzlichen Reize metaphorischer Ketten. Er schaltete das gegenstandlich 
Komplette aus zugunsten des gespannten Zusammenklangs der Bilder, die sich 
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dem Leser zu artistisch selbstandiger, gedichteter Folge verweben. Rational ein- 
ander fremde Zeichen werden verbunden, und biologisch einander fremde Funk- 
tionen verschmelzen im Gedicht halluzinativ vermahlt. Die seelische Folge 
gilt und nicht die rational erklarende. Das sentimental Stoffliche, die motivische 
Einheit verschwinden im Strom der Analogien. Man vermeidet banales Be- 
schreiben mittelbarer Tatsachen und schafft eine halluzinative Folge von 
Zeichen, die dem visionaren Ablauf entspricht. 

Allerdings zeigte sich bald das Unzulangliche und Beschrankte dieses Artisten- 
tums, da man nicht gewagt hatte, die Bedingungen des Daseins selber ab- 
zuandern. Die Impressionisten gelangten trotz ihrer Versuche nicht zur groBen 
Komposition, die anderes als eine aktuelle Technik erfordert. 

Der Impressionismus ist ein Beispiel neuer Willkiir und heutigen Spezialisten- 
tums. Wichtig war die Abkiirzung, die an Stelle vélligerer Bildkonzeption trat, 
sowie das Betonen der Bildflache, wodurch man die fausse plastique aus- 
schaltete. Damals sagte man: man male, um zu malen, und die Technik geniige 
sich selber. Mit dieser artistischen Spezialisierung konnte jedoch eine villigere 
Gestalt kaum erreicht werden. Man hatte eine Flachentechnik gefunden (und 
diese war wichtig genug), doch keine entscheidende Raumkonzeption. 

Der Impressionismus erdffnete mit seinen technischen Funden trotz allem 
vermeintlichen Realismus die Méglichkeit einer subjektiven und imaginativen 
Malerei. Schnell zeichnet man die dekorativen Hinweise auf, um den Seelen- 
zustand festzuhalten, der in Handschrift und deren Tempo spricht. Das Schau- 
spiel der figural komplexen Komposition war zu einem Drama der Handschrift 
und der Farbteile sublimiert worden; doch infolge dieser technischen Be- 
grenzung wirken die Bilder der Impressionisten nur dekorativ, gleichgiiltig, ob 
Mensch, Landschaft oder Stilleben gedeutet sind. Der Kampf mit dem Volumen, 
dieser lebendigen, taglich umzubildenden Projektion, kraft der die Dualismen 
zwischen Bild und gegenstandlicher Konvention sichtbar werden, diese griind- 
liche Spannung mangelt diesen Bildern. Doch eines bleibt bedeutsam: die 
Entschlossenheit, das stofflich Dramatische in ein technisches, flachenhaftes 
Drama umzuwandeln; damit begann eine Epoche der technischen und formalen 
Freiheit. 

Die artistische Gestimmtheit bekundet sich darin, daB das Motiv nur un- 
pathetischer Vorwand ist; man ist von sentimentaler oder ideologischer Ein- 
schatzung des Stoffes entfernt, jedoch auch gleichermaBen von villiger Ge- 
staltung. Der Gegenstand wird im naturalistischen Sinne dargestellt, soweit er 
technisch anpaBbar ist. Man wertet nach Licht und Farbgehalt. Es entsteht 
die impressionistische Abkiirzung, die zwischen Naturalismus und Gestaltung 
liegt, woraus falscherweise der Vorwurf der Skizzenhaftigkeit impressionistischer 
Bilder hergeleitet wurde. Festere, entschiedenere Gestalt gewann der Impres- 
sionismus dank Renoir und Cézanne. Diese Meister verfestigten das neue 
Mittel, machten es klassisch und verdrangten durch formales Bereichern und 
Verdichten die Abkiirzung. Gerade die spateren Arbeiten der Impressionisten ° 
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bezeugen, daB diese Schule wenig mit dem Naturalismus gemein hat, sondern 
daB diese Technik bereits Mittel zu besonderer bildmaBiger Gestaltung enthielt. 
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Degas, Renoir und Cézanne, also Impressionisten, begannen die Reaktion 
und drangen von farbiger Analyse zu volligeren Formen. Gleichzeitig knupfte 
man bewuBter und entschiedener wieder an die klassisch franzésische Uber- 
lieferung an. Bei Renoir kann man von einer Wiederkehr des mittelmeerischen 
Hellenismus sprechen. Hinter Degas stehen die Schatten von Ingres und David; 
die rémisch-italienischen Spatelemente der franzésischen Uberlieferung werden 
hier von neuem lebendig, wahrend Cézanne der franzésischen Malerei den Weg 
zu einer tektonischen Primitive bei technischer Komplizierung weist. Er er- 
scheint als der Revolutionarste und gleichzeitig Konservativste unter seinen 
Zeitgenossen. 

Nun versucht man den Bildern gebautere Festigkeit zuriickzugewinnen und 
erstrebt mit der neuen Technik eine prazisere Raumgestaltung, wobei man 
die impressionistischen Licht- und Farberfahrungen umbildet. Im frihen 
Impressionismus, besonders bei Monet und Manet, ist der Widerstreit zwischen 
Technik und Gestalt — oder allgemeiner — zwischen Technik und Raum offen- 
kundig. Man gab flachenhafte farbige Abkiirzungen, jedoch ohne das Volumen 
flachenhaft zu tibersetzen. Der Raum war empfindsamer Impression, die Ge- 
staltung einer technischen Einseitigkeit geopfert worden. 

Renoir und Cézanne, daneben sehr intellektuell, doch weniger entschieden 
Degas, versuchten die neue und aktuelle Technik einer stabileren Bildstruktur 
unterzuordnen. Der Impressionismus wurde zur Klassik. Aus der Zeichnung 
des Degas liest man leicht den EinfluB des Ingres ab. Trotz allen Esprits, aller 
kaprizidsen Bewegungsmotive ist Degas der akademischste. Renoir lebt in den 
Bezirken von Hellenismus und Rokoko, das seit Kreta und Etrurien im Mittel- 
meer immer wieder aktuell war. Renoir paBt den Lichtverlauf immer gefiigiger 
einem klassischen Gestaltaufbau an und ordnet ihn den kompositionellen 
Richtungsmomenten unter. Allerdings stellt er die Figuren in einen technisch 
vereinfachten, impressionistischen Hintergrund, der flachig in dunstigem 
Schmelz wogt. Mitunter denkt man an Rubens und sehr oft an Fragonard. 
Renoir setzte diese Uberlieferung auBerst bewuBt fort. In seinen Bildern er- 
wacht noch einmal die groBe mittelmeerische Uberlieferung, und in antiker 
Gesinnung zaubert er Bruchstiicke alter Formbezirke mit der neuen Technik 
hervor. 

Der Wille Degas’ und Renoirs, entschiedener Volumen darzustellen, weist sich 
darin, da8 beide Skulpturen schufen. Allerdings, die Oberflache der Degasschen 
Plastiken ist impressionistisch, wahrend Renoir antikisch geschlossene Kérper 
bildete, wobei er das Oeuvre Maillols vorwegnahm. 

Vielleicht wurde Cézanne von den Nachfolgern allzu scharf von der impres- 
‘ sionistischen Gruppe abgetrennt. Man wertete vor allem seine aktuelle Wirkung 
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und sah in ihn einseitig die spatere Optik hinein, wobei man Voraussetzung und 
Folge fast gleichstellte. Vielleicht definierte die spatere Generation aus einem 
Bediirfnis nach Gegensatz den Impressionismus zu eng. Man hatte Cézanne 
zum Feldgeschrei erhoben. Cézanne suchte die Mittel der Impressionisten zu 
einem komplexen Bild zusammenzuschlieBen, d. h. die gefundene Technik einer 
bedeutenderen Anschauung unterzuordnen. Renoir, der gliickliche Optimist, 
der alles Geschichtliche bejahte, hatte das neue Mittel in die Gestaltiiber- 
lieferung des Rokoko und Hellenismus eingefiigt. In seinen Arbeiten steckt 
altes Erbgut. 

Beim friihen Cézanne iiberrascht zunachst ein leidenschaftlich, fast roman- 
tisches Barock. Instinktiv versucht er in diesen raumgreifenden Kurven Volumen 
einzufangen, das er spater fast lehrhaft baut. Damit war die Trennung von den 
Impressionisten vollzogen. Cézanne suchte eine Ordnung. Er war revolutionar, 
da er konservativ war. In seinen Aquarellen lést er die Motive fanatisch auf, 
entschiedener als jeder andere Impressionist; hierbei fand er Krafte, die der 
neuen analysierenden Technik widerstanden, namlich die Struktur des Motivs. 
Damit hatte er etwas gewonnen, eine eigentiimliche Primitive, die mit kompli- 
zierter, malerischer Technik verbunden wurde. Klassik wurde unter verander- 
ten geschichtlichen Bedingungen versucht. Keiner hat so stark wie Cézanne 
die franzdsische Malerei zur Primitive gezwungen, und wir stellen bei ihm den 
Dualismus von einfacher Struktur und kompliziertester, malerischer Empfind- 
samkeit fest, einen Dualismus, den wir bei Poussin und Corot wiederfinden — 
ein Phanomen, das ich le double style nenne. 

Bei Cézanne spricht ein ungestiimes Bediirfnis nach Volumen, das in den 
friihen, etwas skulpturalen Bildern, also gegensatzlich zur impressionistischen 
Flachentechnik, auftritt. 

Schon steckt in diesen friihen Bildern eine Erregung, die auf zusammen- 
fassende Ordnung geht. Diese Gemialde erscheinen ungeschlacht. Allmahlich 
aber findet Cézanne Grundtypen von Volumen: Wiirfel, Zylinder, Kegel, und 
man kann sagen, daB Cézanne nun beginnt, das Motiv gemaB diesen Elementen 
zu generalisieren. Cézanne dachte immer an die groBe Form, an eine dauerhafte 
Komposition, aufgebaut mit den neuen impressionistischen Mitteln. Cézanne 
war Tektoniker mit impressionistischer Technik, und somit ging er in seiner 
Arbeitsmethode einen den Alten entgegengesetzten Weg. Cézanne vermochte 
die Impression wie keiner seiner Kameraden an ihrem atmenden Ursprung zu 
bezaubern, und solch fast schmerzhafte Sensibilitat muBte um jeden Preis eine 
stabile Form suchen, wollte sie sich nicht verpuffen; vielleicht erzwang gerade 
diese Verletzlichkeit solch strenge Logik, man muBte die vielfaltig erfahrenen 
Eindriicke fanatisch vereinheitlichen, wollte man nicht bersten. Es gibt einen 
Grad von hochgesteigerter spezialisierter Empfindsamkeit, wobei man nur noch 
das Farbige notiert. Welche Freiheit gegentiber dem Motiv in Cézannes Aquarel- 
len, die als Beispiele gereinigter Anschauung gelten. Cézanne ist vielleicht in 
diesen Studien mehr Impressionist als alle anderen, aber gerade darum vom 
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Motiv unabhangiger und ihm fern; jede Sentimentalitaét gegentiber dem Gegen- 
standlichen ist ausgeschaltet. Statt dessen bricht etwas hervor, was die Kultur 
der anderen verbarg: der primitive Kern des Impressionismus. In Cézannes 
Aquarellen widersteht nur der Hauch des Sichtbaren, die letzten farbigen Ele- 
mente; doch wird hier bereits das Motiv in einfache farbige Gegensatze geschieden 
und zerbrochen, um Volumen zu bilden. Licht dient jetzt als konstruktives Mittel, 
und die farbige Erregung wird zur Tektonik gezwungen, indem man das nicht 
mehr Auflésbare heraushebt und den tektonisch unzerstorbaren Kern heraus- 
schalt. Cézanne léste das Motiv in den Aquarellen auf, bis er zu den Elementen 
drang, doch bleibt er innerhalb der spatklassischen Raumformulierung, und 
erst spater wagte man die Elemente selbst umzuwerten. Cézannes Leistung 
besteht vor allem in der klassischen Restauration des Impressionismus. Er hat 
den Impressionismus zu einer tektonischen Primitive gezwungen, die spater 
biirgerlich und akademisch verengt beim jiingeren Derain wiederkehrt. 

Seurat war gleicherweise zur Komposition vorgedrungen, doch seine Sensi- 
bilitat war weniger gewagt, war kihler und beschrankter. Die Komposition 
Seurats wurde durch die Wahl des Motivs aktualisiert. Der provinzielle Cézanne 
hingegen mied jede Aktualitat. Man hat ihn mit Marées verglichen, dessen Adel 
nicht iiber das Philologische seiner Leistung hinwegtriigt. Marées blieb im Gegen- 
satz zu den Impressionisten in den Bezirken herk6mmlicher, klassizistischer 
Haltung. Die Einfachheit Marées wirkt wie ein Verarmen durch diirre Bildung; 
allzu nahe und deutlich winken ironisch die verehrten Vorbilder. Neues hat 
Marées dem Klassizismus kaum hinzugefiigt; er scheiterte an der GréBe der 
Alten, einem bedrangten Historismus und einem Traum von Vollendung, die 
von anderen in gemaBer und bedeutender Umwelt langst vorher erreicht war. 

Cézanne ging nicht von einem Ganzen oder gegenstandlich geschlossenen 
Korpern aus, sondern von Farbteilen, deren Beziehungen und Modulation. Er 
beginnt mit farbigen Zentralpunkten (points centrals), zu denen samtliche 
Farbkérper des Bildes in Beziehung und Abhangigkeit gebracht werden. Mit 
diesen impressionistischen Atomen erreicht Cézanne Bildnisse in einem neu- 
klassischen Sinn. Cézanne steht technisch diametral zu den alten Meistern; er 
hat keine Gesamtschau zur Verfiigung, die zu individualisieren, zu vereinzeln 
ist und ihm durch geistige Umwelt und Uberlieferung geboten wiirde. Dieser 
katholisch und politisch konservativ gesonnene Biirger sah den Impressionis- 
mus sub specie aeternitatis. Eine groBe archaische Tendenz spricht aus diesem 
Werk, und Cézanne, der Impressionist, iiberschreitet das iibliche Klassische 
und rtickt in die Nahe der primitiven und friihen Griechen. 

Cézanne ging vom Farbteil zum Ganzen, von der Sensation zur Struktur, 
wahrend die Alten die farbige Empfindung als letztes ihrem Bildgebaude ein- 
geordnet hatten. Cézanne war im Notieren der Sensation groB, doch das Ergeb- 
nis ist tektonisch primitiv. Cézanne zwang die schmiegsamen Farbkorper zu 
Gestalten. Um ihnen Halt zu verleihen, benutzte er die klassisch trennenden 
Plane und fiigte seine Sensation in einfache Richtungskomponenten. Die Alten 
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waren von der fertigen Gestalt ausgegangen, die immer reicher individualisiert 
wurde; Ergebnis des Glaubens an eine fertige, vollendete Schopfung, die noch 
die Renaissance beherrschte. Cézanne hingegen ging von sehr nuancierten Sen- 
sationen aus, die, um Halt zu gewinnen, auf einfache Kérper bezogen, also 
generalisiert wurden. Das Klassische war hier gestorben, um gleich Lazarus 
aufzuwachen, doch der Weg zur Form war umgestiilpt. Bei Cézanne war die 
Farbe zum Beginn umgewertet, aus den farbigen Dominanten wird zum Ende 
das friiher Primare, die tektonische Gestalt, abgeleitet. In diesen so schwer 
faBlichen Farbteilen, eben in der Sensationsspur und deren Aufbau, liegt das 
Impressionistische Cézannes. In der Problemstellung des Volumens ist sein 
Klassisches einbeschlossen und ebenso die Wirkung auf die kommenden Gene- 
rationen. Von Cézanne geht der autonome Kolorismus aus, sobald man ihn 
bei der farbigen Sensation, dem Beginn, faBt; bei Cézanne setzt der Kampf um 
eine Raumstruktur von neuem ein, sobald man ihn beim Ergebnis faBt. Matisse 
z. B. versuchte in seinen Anfangen die farbige Struktur Cézannes zu generali- 
sieren und summiert farbig das Motiv, wahrend die jiingere Gruppe von einer 
Anschauung des Raums ausgeht, die zu Gegenstaénden individualisiert wird, 
unter Beibehaltung der Bildflache. Die tektonische Anschauung war durch 
eine iiberreiche Sensation erzwungen worden; die vielfaltigen Impressionen 
forderten strengen Aufbau, wollte man nicht zerwanken. Der ArbeitsprozeB 
und die Bildkonzeption Cézannes von der passiven Impression bis zur willens- 
maBigen aktiven Tektonik hat die seelische Spanne ungemein erweitert. Man 
durchlauft die gegensatzlichen Schichten von leidendem und tatigem Erleben 
und gelangt somit zu einer seelisch gespannteren und reicheren Ganzheit. 

Cézanne wollte die Sensation zu stabiler Fiille erweitern. Er tiberschritt die 
technische Analyse des Impressionismus und so gelangte er zu einem formalen 
Realismus, indem er von einer Anschauung ausging, die die Grundeigenschaft 
vorgestellter K6rper, namlich das Volumen, enthalt. Bei ihm wachst alle Zeich- 
nung aus dem Malen. Die Kontraste sind dermaBen farbig abgehoben, daB sie 
aus gegenschimmernder Beriihrung Kontur erzeugen, der letztes Ergebnis fein- 
ster Farbteile ist. Die Impression ist farbig in ihren Teilen prazisiert ; die Gegen- 
satze sind dermaBen gestuft, daB Abgrenzung und Gestalt dank farbiger 
Modulation entstehen. Die Farbe verraumlicht sich kraft ihrer Kontraste, und 
die Richtungsgegensadtze ergeben sich nicht nur aus Farbe und Lichtverlauf, 
sondern aus den Gegensatzen der formalen Gestalttypen. 

Cézanne war von einem Minimum gegenstandlicher Eigenschaften aus- 
gegangen; distanzierter Artist wie seine Kameraden. Die Alten hingegen hatten 
ein optimistisches Maximum gegenstandlicher Fiille erstrebt. In diesem 
Maximum, ob es nun mit perspektivischer Raumeroberung oder dramatischen 
Gestalten und Bewegungsreichtum erzielt wurde, liegt ihre Wirkung. Sie er- 
strebten etwas duBerst Komplexes. Cézannes Weg hingegen ging zu einer Pri- 
mitive mit aktueller, sehr sensitiver Technik. Bei ihm erkennt man bereits deut- 
lich die archaisierenden Tendenzen der sogenannten Modernen. Die Alten waren 


21 


vom gesetzmaBigen Aufbau des Ebenbildes Gottes ausgegangen, und in ihren 
Kompositionen ahmen sie die Harmonie der gottgeschaffenen Welt nach. 
Letzten Endes war ihr Realismus religiés. 

Cézanne begann experimentell mit lichthaltigen Farbteilen, die nach Gegen- 
satz und Modulation um Farbzentren gruppiert wurden, deren Gesamt eine 
fest konstruierte Komposition ergeben sollte. Diesen Beginn vom Farbatom 
aus nannte er la petite sensation. Aus einer impressionistischen Technik wollte 
er die klassische Gestaltung gewinnen. Um solches Zieles willen unterwirft er 
die dynamische Sensation dauernden Gestalttypen. Der katholische konservative 
Cézanne verspiirt ein geradezu religiéses Bedtirfnis nach Dauer, er will die 
Ewigkeit des géttlichen Werkes nacheifernd bestatigen. 

Undisziplinierte Reaktionare betonen in seinem Werk die impressionistische 
Technik, Gegenwartsfanatiker hingegen das Konstruktive. Mit beiden einseitigen 
Definitionen verkiirzt man Cézanne um sein Ganzes und Pers6énliches und 
unterschlagt das eigentiimlich Krisenhafte seiner Malerei, die trotz aller Voll- 
endung oft im Problematischen und Unvollendeten verharrt. Cézanne schuf 
dem Impressionismus eine logische Methode, kraft der es ihm gelang, tiber die 
Impression zu dauerhafterem Aufbau zu dringen. Man darf ihn den umgekehrten 
Klassiker nennen. 

Doch die Position zur Welt und die malerischen Mittel sind recht speziali- 
siert. Der Mensch ist wie ein Stilleben, Motiv, weiter nichts, AnlaB zur farbigen 
Sensation. Hier lauft die Grenze aller artistischen Indifferenz. Der heutige 
Mensch scheint das Mittel zu einem Sachzweck zu sein: sei es, um kollektiv 
politischer oder artistischer Absicht zu dienen. Bei den Impressionisten stellt 
man einen Egoismus fest, dem das Objekt nur als Symptom gilt. Man be- 
endet den klassischen Realismus und kiindigt den Gehorsam gegen die Vor- 
herrschaft ,,der géttlichen Natur‘‘, und dies um einer abgesonderten Kraft der 
Natur willen, des Lichtes wegen. Realitat wird ein Symptom der malerischen 
Dominanten, wie spater die Dinge nur noch die Peripherie formaler Vor- 
stellungen beriihren. Cézanne hatte die impressionistischen Mittel bis zum 
Statuaren gezwungen. Allerdings scheiterte er letzten Endes an den Grenzen 
impressionistischer Reizbarkeit. Die ,, Badenden“ blieben unvollendet. Vielleicht 
waren die Mittel zu fein, der Atomaufbau zu verwickelt. Seurat besaB leichter 
organisierbare Mittel dank dem etwas pedantischen Pointillismus. Die Tech- 
nik, also Seurats modische Schwache, iibernahmen miBverstehend seine kleinen 
Schiller. Entscheidend war sein Entschlu8 zu strenger Komposition, kraft dem 
er in der Reihe der gré8ten Kompositeure steht. Von den ,, Badenden“‘ Cézannes 
und den Bildnissen Seurats aus begann dann die Suche nach dem figuralen Bild. 

Irgendwann mochte ein brennendes Gemiit auffahren: warum nur isolierende 
Artistik, stillebenhafte Menschen? Warum gingen Erschiitterung, seelische 
Gespanntheit und Differenzierung des Themas verloren? Vermag das im- 
pressionistische Mittel solches nicht zu fassen? Kann man nicht mehr die 
Dramatik Delacroix’ erreichen, das Lehrhafte Millets, das Ethische Daumiers 
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durch ein neues Pathos zu ersetzen und somit die Kunst wieder vermensch- 
lichen? Sind Bilder nicht fiir alle da, von irgendeinem Anonymus gemacht, 
dessen Absicht auf kollektive Wirkung ausgeht? Man miiBte den Impressio- 
nismus zum religiédsen und kollektiven Mittel steigern, die artistische Ab- 
getrenntheit tiberwinden und aus dem Geschmacklichen in die allen vertrauten 
Gefiihlsbezirke vorstoBen. 

Vincent van Gogh kannte die Kraft des gipfelnden Moments, der ins Bleibende 
verfestet werden will. Engster Zeitausschnitt und steilstes Gliithen galten ihm 
identisch, und so erschien ihm der Moment als ekstatische Steigerung. Er ver- 
suchte, solches Entbranntsein, die 4uBerste Expression, festzuhalten; eine eksta- 
tisch ge6ffnete Sensibilitat arbeitete hier, die mehralsoptisch war. Das Technische 
wurde zur subjektiven unmittelbaren Expression gewandelt, eine eilige, rasend 
geschleuderte Ausdrucksform, eine fast manische Ornamentik; man muBte 
eilen, wollte man den Moment fixieren, damit die Direktheit der ekstatischen 
Trance erhalten werde. Gerade im ekstatischen Schaffen wird in lyrisch ge- 
steigerter Subjektivitat oder in objektivierender Identifizierung der vom Motiv 
geleistete Widerstand etwas summarisch erledigt. Darum begann man das 
rascheste Mittel, das leicht ermiidete Ornament zu niitzen. Man ist noch allzu- 
sehr ins Motiv gebunden, um zum Psychogramm zu dringen, also man stilisiert 
und verharrt in der Zwischenwelt. Vincent van Gogh wollte mehr aussagen als 
eine nur optische Beziehung und versuchte anderes zu geben als reizvolle Ober- 
flache. Symbolische Auflosung und die geistige Verwandlung des Motivs werden 
opferwillig versucht. Nun schaut man Farben, welche die sichtbare Feststellung 
uberschreiten, die einer erleuchteten Leidenschaft, einem inneren Pathos ent- 
sprechen. Lichtfarben werden nach Gefiihl und symbolischer Bedeutung ver- 
bunden und entgegengesetzt. 

An Stelle des geschmacklichen Impressionismus tritt die manische Identi- 
fikation mit der Sonne. Aus Lichteffekt wird SonnenhGrigkeit. Wir bemerken, 
daB van Gogh ein Stilleben, ,,Sonnenblumen“, mit Gauguin gegen dessen Selbst- 
portrat eintauscht. Die mannliche, befruchtende Sonne strahlt hinter der ge- 
dffneten weiblichen Zugbriicke. Sein Sdmann ist der Sonne identisch, vor der 
er einherschreitet. Man kénnte die Handschrift van Goghs geradezu solar 
nennen. Die Situation van Goghs wird tragisch nicht um des Handwerklichen 
willen, sondern weil die Identifikation mit der Sonne miBgliickte. Die Ikarus- 
mythe ereignet sich neu. Die Sonne ist Zeichen des zeugenden Vaters, also 
miannliches Ideal. Identifizierte man sich mit ihr, so will man den Vater, den 
Heroen, vertreten und ersetzen, und so wird man leicht Opfer des Ideals, das 
man nicht zu verwirklichen vermag. Zumal eine kultische Kollektivaufgabe 
dem isolierten Einzelnen zugemutet wird. Van Gogh nannte die Menschen 
mitunter Gestirne, und oft sagte er ,,la vie est ronde“. 

Also van Gogh treibt das impressionistische Metier bis zum religiés Symbol- 
haften. Man ist durchaus entfernt von dem stillebenhaften unerschitterten 
Gestalten Cézannes, oder von den geistvollen zeichnerischen Formulierungen 
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des Degas. Die Farbe iiberschreitet nun die sichtbar reizvolle Feststellung, sie 
entspricht einer Leidenschaft, einem inneren Pathos; Lichtfarben, die sym- 
bolisch geordnet werden. Die Farbreize (Touches) werden zum expressiven 
Mittel verwandelt. So ist der Impressionismus durch Vincents Liebe zur Me- 
tapher gesteigert, und mitunter beriihrt er das Allegorische der Alten. Er will 
Symbole schaffen, also weniger direkte Beschreibung; Malerei soll wieder mehr 
als nur Handwerk sein. Nicht mehr Malerei.um des Malens, sondern der 
menschlichen Leidenschaft, einer Gesinnung willen; Anonymitat und Unter- 
ordnung des Metiers unter den Menschen, empfindsamer Humanismus eines 
Ekstatikers. Humanismus, das fiihrt zu Delacroix, zu Daumier und dem lehr- 
samen Millet, die in der Malerei noch darstellten und dramatisch charakterisier- 
ten; Reste des komplexen Alten. Malerei selber wird fast gleichgiiltig vor dem 
Menschlichen und gewinnt, nur diesem dienend, ihren Sinn. Man ist Impres- 
sionist aus Glauben fast, das Licht und Christus, der es ausstro6mte — man 
malt Liebe, fast sentimental. Die flinken Japaner hatten Mittel zu rascher, 
doch banaler Flachenschichtung gewiesen, ornamentale Phraseologien. Von 
technischer Distanziertheit ist man bei van Gogh weit entfernt. Hier predigt 
Ekstase; die Erde soll zur Identitat mit dem Menschen um der Barmherzigkeit 
willen gezwungen werden, nicht nur zur Ordnung optischer Eindriicke. Malerei 
gilt als Mittel glaubiger Leidenschaft, um der Identitat willen tibersetzt man 
das Motiv. Etwas wie eine Symbolik der Farbe beginnt, die nicht nur einem 
technischen Sehen, sondern einer geistigen oder ethischen Schau gehorchen soll. 

Die Gestalten werden in ekstatischer Hemmungslosigkeit eilig umrissen. 
Rasendes Ornament verbindet die tibersetzten Farbflachen, gegeneinander, 
iibereinander; Farben als zeichenhafte Charakterisierung, doch bedroht Kunst- 
gewerbe solch ekstatisches Summieren. Man verharrt in der Zwischenwelt emp- 
findsamer Stilisierung. Man tibersetzt Farbe aus innerem Zwang, Farbe wird 
zum Symbol gesteigert. Die Gestalt wird mit rasender Zeichnung erledigt, die 
die kontrastierenden Farbflachen umsdumt, die von breiten Touches iibersaten 
Flachen voneinander trennt; solch leidenschaftlicher, doch rascher Kontur 
erméglicht die eilig strémende Uberschau. Sentiment war Ausgang dieser 
Bilder, und hierauf sind sie angelegt. Doch ekstatische Ornamentik gerat mit- 
unter zum Kunstgewerbe. Die Vormanner hatten die handwerklichen Konven- 
tionen geliefert; der Erbe iiberrast besessen die Leinwande. Die Technik gilt 
nur als Mittel von Pathos und Gefiihl, raschestes Ausdrucksmittel einer kurz 
brennenden Ekstase oder Auflésung. Technisch gestufte Sensibilitat gerat zu 
pathetischem Ethos und moralisierender Allegorie, die lebensgefahrdende Trieb- 
richtungen notdiirftig verbirgt. Doch etwas fehlt dieser Raserei, die zwischen 
euphorischer Steigerung und einer tiefen Todesnahe gespannt ist. Man war 
zum auBersten gestiirmt und verga8 dariiber eine originale raumliche Einheit, 
dies hauptsdchliche Bediirfnis der gierigen Augen. In eiliger Ekstase hatte man 
Ornament und etwas undichten Dekor erzeugt. Van Gogh verspiirte, daB der 
beschreibende Realismus geradezu unwahr geworden war, da eine Spaltung 
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zwischen Empfindung und der verwirrten, objektiven Welt eingetreten war. 
Man iibersetzt symbolisierend, man bietet eine Art farbiger Graphik, doch die 
Ekstase dringt kaum zu vdélliger Verwandlung. Bei aller Liebe verarmt die 
Gestalt ; oft sind Ekstatiker formarme, passive Monomanen. So klammerte sich 
van Gogh mitunter an Delacroix, Millet oder Daumier wie an alten, festen Ge- 
landern, damit man Inhalt gewinne und, gestiitzt auf die figurale Erfindung 
der Alten, nicht zusammenbreche. Man faBt das fertig iibernommene Vorbild 
der Alten in eine neue Technik und anderes Pathos. Grade demiitige Aufnahme 
von Vorbildern beweist, wie van Gogh das kollektiv anonyme Kunstwerk 
erstrebte und dies als etwas iibergeordnet Persénliches erfaBte, wovor die 
Individualitat gleichgiiltig wird. Die Nachbildung zeigt allerdings auch, welche 
Bedeutung man der technischen Interpretation zumaB. Man kopierte, um seine 
Erregung tiber ein menschlich wichtiges Motiv, das bildhaft bereits dargestellt 
war, kundzutun; sentimentale Umschreibung, Variante, also ein Beschranken 
des Produktiven gradezu im Sinn der Alten. Wertvoll blieb die Ubersetzung, 
das Verdichten im eigenen Superlativ. Die Raserei weitete Handschrift und 
Farbe. Die Farbreize (Touches) wurden zu rasch gefiillten Flachen verbreitert, 
Umrisse eingefiigt, man kolorierte fast volksttimlich; eine Primitive der far- 
bigen Mittel war vorbereitet. Der Expressionismus konnte beginnen. Matisse 
trat solche Erbschaft an. 

Vincent van Gogh verspiirte deutlich, daB man mit der nur technischen und 
geschmacklichen Auffassung das Drama eingebiiBt hatte. Die Impressionisten 
hatten die Bilderregung nur auf technische Artistik beschrankt, die verringerte 
Gegenstandlichkeit gewahrte. Man hatte vom Drama nur das Spiel der farbigen 
Beziehung eriibrigt, bewu8t mied man genrehaftes Beschreiben: die Alten 
hatten versucht, eine erwiinschte oder fromm geglaubte Dauer bildhaft dar- 
zustellen. Ihre Bejahung der Schépfung trieb sie zu umfassenderem BewAltigen 
der plastisch nahen Einzelheiten, zumal das Detail ihnen als Sinnbild selbst des 
GréBten galt. Eine immer reichere Darstellung wurde dem iiberlieferten Form- 
vorrat verbunden, und so vermochten sie eine erstaunliche Masse von Erleb- 
nissen in ihre eigene, beredsame Welt zu fassen. Van Gogh versuchte die 
artistische Gelassenheit vermittels Darstellung und Drama zu durchbrechen. 
Man will hier mitunter auf germanische Bewegtheit hinweisen, doch Delacroix 
oder Victor Hugo waren Romanen. Die Impressionisten hatten das Literarische 
aus dem Bilde verwiesen. Van Gogh empfand diese Literatur aber als Mensch- 
liches und gleichzeitig auch als Stimulans zum groBen Bilde. Allerdings 
schwankte er etwas unentschieden zwischen Rihrstiick und einer tiberraschend 
bedeutenden Symbolik. Van Gogh blieb mit solchen Versuchen zunachst ein Ein- 
zelfall ; jedoch finden wir seine Technik in den jugendlichen Beginnen der Spateren 
haufig wieder, die sich spater zumeist dem komplexeren Cézanne zuwandten. 

Unter den Zeichnungen van Goghs finden wir Blatter, die im Gegensatz zu 
ornamentaler Lésung aus kleinen Strichen gefiigt sind; hier wirkt neoimpres- 
sionistischer Einschlag. Van Gogh war durch die pointillistische Schule zu 
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lichtreinerer Palette und komplementarer farbiger Erganzung angeregt. Die Neo- 
impressionisten fiigten den Luminarismus in eine wissenschaftliche Mechanik, 
sie verstarkten das abstrakt Autonome der Farbenreize (Touches) und mecha- 
nisierten den Impressionismus zu beruhigter Dekoration. Hier wurden ProzeB 
und Moment durch die dekorative Harmonie der Farbteile abgelost; mit der 
methodischen Farbzerlegung wuchs die Forderung an die Mitarbeit des Be- 
trachters. Die optische Farbmischung wird nun in das Kalkiil bewuBt ein- 
bezogen. Die Impression wird schulmaBig wiedergegeben, und statt der geneti- 
schen Erregung sucht man eine schwebende Harmonie, die den jiingeren Matisse 
beeinfluBt haben mag, wie auch das dekorativ Gobelinhafte die Anfange der 
Spateren mitbestimmte. Die Grundflache bleibt gewahrt. Das Optische ist 
raffiniert, doch technisch eng und pedantisch gefaBt. Raumhaft befriedigende 
Gleichungen fand diese Schule kaum. Ihre Maler tiberragt der einzige Seurat, 
von dem die Freunde und Schiiler die sehr sterbliche Technik titbernahmen, 
ohne seine groBen Figurationen zu begreifen. 


HENRI MATISSE 


Henri Matisse wurde am 31. Dezember 1869 in Le Cateau, Département du 
Nord, geboren. Er besuchte kurze Zeit die ,,Ecole des Beaux Arts‘, die er bald 
mit dem Atelier des Gustave Moreau vertauschte. Dort lenkte er durch seine 
sicheren Aktzeichnungen die Aufmerksamkeit Moreaus auf sich. Er malt in 
Clamart bei Paris, stellt 1896 im ,,Marsfeldsalon“ aus, tritt Ig01 zum erstenmal 
in den ,,Indépendants“ hervor, die er die nachsten Jahre regelmaBig beschickt. 
Er arbeitet dann, Signac benachbart, in Saint-Tropez und Cassis. Kehrt nach 
Paris zuriick, um nun wieder langere Zeit im Siiden, in Collioure, zu malen. 
Dort entstehen die ,, feppiche“‘ (,,Les tapis bleus‘‘, ,, Les tapis rouges‘‘) und das 
Portrat ,,Marguerite“‘. 1908 erdffnet Matisse seine Schule. Angewidert von 
der schwachlichen Nachahmerei der Schiiler, schlieBt er sie nach einiger Zeit. 
Matisse arbeitet meist in Nizza. 

1903 ,,Die Lebensfreude“. 

1907 ,,Die Toilette“ (Tafel I). 

1908 ,,Das Gliick des Lebens“. 

1910 ,,Der Tanz‘ (Abb. 235). 

1910 ,,Die Kapuzinerkresse“. 

tg1r ,,Die Musik”. 

Igir ,,Das Atelier“. 

IgiI ,,Die Goldfische“ der friiheren Sammlung Schtschukin. 

Igir ,,Das Fest in Tanger“. 

Ig11—12 ,,Maurisches Café". 

1912 Ausstellung der Marokkobilder bei Bernheim. 

1913 ,,Rifkabyle”. 

1914 ,,Die Goldfische“‘ der Sammlung Halvorsen (Abb. 236). 

1916—17 Die Bildnisse der drei Schwestern. 

1917 ,,Frauen am Bach“ der Sammlung Paul Guillaume (Abb. 241). 

1918 ,,foque de Gouro“ (Abb. 243). 

x 


, Je voudrais n’étre jugé que sur l’ensemble 
de mon ceuvre, la courbe générale de ma ligne.‘ 


Matisse 


Mit van Gogh und den Neoimpressionisten siegte, gleichzeitig mit dem Willen 
zur Komposition und zu bewuBter farbiger Ubersetzung, das flachig Dekorative. 
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Schnell summierte man die Dinge zu farbig iibersetztem Klang, der durch 
kunstgewerbliche Ornamentik gestiitzt wurde. Von Ornamentik ist zu sprechen, 
da ein UmriB den bildriumlichen Ausgleich von Bewegungserfahrungen 
ersetzen soll. Man stilisiert, da man nur einen bequemen Vertrag zwischen 
Motiv und subjektiver Gestimmtheit versucht. Man wollte aus der Atomistik, 
der analysierten Impression zu geschlossenerem Gestaltgefiige gelangen. Seit 
Corot und Delacroix war die Farbe immer kraftiger gelockert und geteilt 
worden, man léste das Bild in kleinste gestufte farbige Gegensatze, woraus 
eine Auflésung des Bildganzen folgte. Ergebnis: ein Steigern der Farbbewegung, 
doch Minderung des Gestalthaften. Nun ging der Weg vom analytischen 
Luminarismus zu einem breiten Kolorismus; man léste aus dem Lichtdrama 
den farbigen Trager und verselbstandigte ihn. Die Farben fiigen sich flachig 
zusammen und nicht wie bei den Alten plastisch iiberhoéht. Van Gogh hatte 
in ethischer Erregtheit verkiindet, daB die Farbe Wahreres ausdriicken kénne 
als die nur kérperhaften Eigenschaften des Modells; er verwies damit auf eine 
symbolisierende Darstellung des Seelischen. 

All diese Jungen von 1905 suchten das groBe Bild, das die Nuance aus- 
schlieBt, die letzten Endes ein technisches Genrebild ergibt. Ihre Vorder- 
manner hatten solches bereits leidenschaftlich versucht. Ich erinnere an die 
groBen ,,Badenden‘‘ Cézannes. Eine Krise des Staffeleibildes war angefacht, 
und ein Versuch zur Monumentalitat begann, die mehr gewahren sollte als 
einen Geschehnisausschnitt, namlich die von der flutenden Zeit wieder befreite 
Farbe. GroBe Farbflachen wurden gegeneinandergestellt, wobei man die 
Kenntnis der Komplementarfarben niitzte; doch deren Abgrenzung verlief 
ornamental wie bei van Gogh oder Gauguin. Aus der Lehre von den Kom- 
plementarfarben schloB man, daB die Farbflachen in sich geniigende Gesetz- 
lichkeit und somit Form enthalten, damit das Bild frei balanciere; die Farben 
triigen ihre Gesetze in sich, und aus ihrem Zusammenhang heraus baue sich 
Komposition; der jeweiligen Farbe entspreche eine bestimmte Form. Wir 
weisen hier auf die Lautsymbolik Rimbauds hin, die er in seinen ,,Voyelles‘ 
aufstellte, und erinnern an die freie Verkniipfung von Wortbildern, die 
Mallarmé technisch vollendet gelang, sowie an dessen Kalligraphie des Gedichts, 
worin er die Bedeutung der Worte oder der Satzbilder graphisch wiedergab. 

Die ,,Fauves“ (so hatte man die Gruppe um Matisse genannt) glaubten, Bild- 
aufgaben rein koloristisch lésen zu kénnen. Die fast programmatische Wahl der 
Farbe war unter dem EinfluB der Turner, Delacroix, Jongkind und Monet von 
den Impressionisten angeregt worden. Van Gogh und Gauguin wirkten dann 
weiter. Man scheint dem Wandbild ganz nahe zu sein. Die Architekten begannen 
von neuem sich zu riihren. Doch Raume, die kraftig genug sind, starken Bild- 
flachen durch dreidimensionales Volumen zu begegnen, blieben aus. Die Archi- 
tekten bauen unter dem EinfluB8 der Maler noch objets d’art und verfertigen 
standardisierten Friihkubismus. Ironischer Fakt, daB Matisse und Marquet, 
um durchzukommen, eine Decke im Grand Palais stukkieren. 
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Man versuchte etwa eine Synthese, jedoch mit unzureichenden Mitteln; eine 
umfassende Konzeption, die primare, seelische und formale Krafte einschloB, 
fehlte. Man hatte eher die Sensation vergrébert, das Seelische kunstgewerblich 
verarmt und gelangte so zu dekorierter Primitivitat. Stilersatz als Auspowerung. 
Eine tatsachliche Durchformung des Bildes mangelte. Man kam zu grofen 
Bildern eher aus einer gelockerten Schlaffheit der Mittel, die gestaltarm in 
weite Flachen zerschwammen. Eines ahnte man allerdings, und dies bleibt 
wichtig: namlich daB das Bild als Einheit konzipiert werden miisse. Was 
man jedoch nicht begriff: daB diese bildmaBige Einheit seelisch und formal 
gegensatzliche und vielschichtige Erlebnisse zwingen miisse. Darum blieb Ma- 
tisse in seiner Bildordnung Akademiker und im Malerischen raffinierter Dekora- 
teur. Solch Vereinheitlichen blieb eben schwach und sekundar. Ergebnis: eine 
farbig dekorative und schematische Sensation. Die Abkiirzung der Impres- 
sionisten schlug in negative Stilisierung um, man lieB weg, um groBe dekorative 
Farbflachen zu gewinnen. Trotz aller etwas vegetarischen Einfachheit blieben 
diese Bilder Fragmente; denn sie beglichen das Motiv formal ungeniigend, und 
der Betrachter durchlauft rasch dies allzu bequeme Formspiel. Solche Arbeiten 
rettet noch vorlaufig die subtile Auswahl, der Geschmack, banalste und billigste 
Ecke des Seelischen, die letzten Endes ins Konziliante und Mondane verrinnt. 

Man erinnert sich, daB die Deutschen eine gleiche Krise durchliefen. Pathe- 
tisch und lasch hatte man die pedantisch geschichteten Farbkérper der Impres- 
sionisten vergrébert; denn von diesen und van Gogh war man ausgegangen. 
Jetzt forderten und erzeugten die breit schwimmenden Flachen von selber einen 
starkeren Kontur. Eine etwas billig leere Harmonie wird erzielt ; zu oft wieder- 
holt man den gleichen Akkord. Ahnlich hatten Dichter wie Claudel und Suarés 
die Rimbaudschen Zeichen pathetisch ausgerollt und versanken in breite Para- 
phrase und bebilderte Rhetorik, die jedes Baues ermangelt und wohinter eine 
groBmiitterliche Problematik diirftig sich verbirgt. Die simple Optik dieser 
,, Fauves’‘ wie die Deklamationen dieser Prediger sind rasch durchschaut. Das 
Negative dieser Bilder zeigt die Flucht vor einer vielfaltig verwirrenden Zivili- 
sation, die Gauguin bereits vorher mit einer berechnenden Arch4ologie der kolo- 
nialen Halbwelt und zweifelhafter Exotik erschlagen wollte. Damals spottete 
Renoir: ,,On peint si bien aux Batignolles‘‘. All dies war rasches Jugenderlebnis, 
schmiachtige Absicht, temperamentvoll aufgeblasen und rasch abgenutzt. Wollte 
man nicht bankrottieren, so muBte man zu Cézanne kommen, der den Bild- 
raum strenger gebaut, volliger durchdrungen hatte und der Wahrnehmung 
umfassendere Krafte entgegengestellt hatte, damit im Zweidimensionalen eine 
geniigende Formgleichung gewonnen werde; kraftig genug, um die Bewegungs- 
vorstellungen zu tibersetzen und die vermischten Vorerfahrungen auszuschalten. 

Wichtig bleibt, daB eine Voraussetzung, namlich die Bildflache, als Grenze 
festgelegt war. 

Die Krise wurde akut, nachdem ein jeder an seinem groBen Bild gescheitert 
war. Mit raffinierten Plakaten war eben nichts zu erreichen. Das war um 1906 
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und 1908, als Matisse ,,Das Gliick des Lebens"’, Vlaminck und Derain ihre 
groBen Akte malten und Picasso mit einer machtigen Komposition kampfte. 
Damals erkannte man resigniert, da8 das Monumentale mehr erfordert als 
farbige Metapher und VergréBerung, daB sie aus allgemeinen Lebensbedingun- 
gen herauswachst, doch aus nur asthetischen Bediirfnissen und Absichten nicht 
geschaffen werden kann. Schon Gauguin hatte versucht, Monumentalitat durch 
koloniales Abenteuer und kunstgewerbliche Exotik zu gewinnen; van Gogh 
spricht leidenschaftlich und vielleicht intensiver von religidsen Bildern, als daB 
er sie verwirklicht hatte. Trotz allem Pathos war man rational, dekorierte und 
blieb in engen Grenzen verhaftet; mitunter mutet diese Teppichwelt recht 
banal an. PlattfiiBiger Wigwam und vegetarisches Freibad. Die Fauves resi- 
gnierten vor ihren ungeniigenden Mitteln. Ihre Flachen und Ornamente waren 
rasch abgespielt; bald war ihr Bildtyp mechanisiert und verbraucht, da man 
das Monumentale mit groBer Leinwand und grobem Mittel verwechselt hatte. 
Allerdings, man hatte ein Stiick Tradition und ihre Technik weggeraumt, der 
Weg lag freier; doch war man selber verarmt. Der Konflikt zwischen Malerei 
und Bildgestaltung war verstarkt, sichtbar und zwingend. 

Matisse und die Fauves hatten die mindere Erbschaft angetreten, die der 
Neoimpressionisten und van Goghs. Man vereinfachte und bevorzugte das 
Dekorative; Ergebnis: ,,la sensation directe“. So entwickelte sich Matisse zum 
Techniker der schnellen, etwas billigen, spater geschickt eleganten Lésungen. 
‘Von der impressionistischen Abkiirzung war man zum Dekor gekommen — 
die Welt als farbige, etwas leere Sensation — und man verwandte geschmack- 
volle Mittel zweiten Ranges, woriiber das Schwierige vernachlassigt war; der 
Raum war der Farbe geopfert. Der sanfte Maurice Denis nannte konfirmanden- 
haft angstlich diese dekorative Abkiirzung ,,la recherche de l’absolue“. 

Die Neoimpressionisten hatten die Zerlegung der Farbe systematisiert, um 
, dieser méglichsten Glanz zu verleihen und ihre Leuchtkraft harmonisch zu 
steigern“‘. Signac schreibt: ,, Die von uns angewandte Technik ist keineswegs 
impressionistisch. So sehr die Technik der Impressionisten instinktiv und 
momentan ist, so tiberlegt und bestandig ist die unsere. Der Neoimpressionist 
beginnt kein Bild, ohne vorher iiber dessen Anordnung im klaren zu sein. 
Uberlieferung und Wissenschaft leiten ihn; er harmonisiert die Komposition 
und pa8t die Linien (Richtung und Winkel) und die Farben dem Bildcharakter 
an. Die Liniendominante wird durch den Gegenstand bestimmt; horizontale 
Linien kiinden Ruhe, steigende Kurven jubeln Freude, sinkende Linien be- 
zeichnen Trauer. Ein charakteristisches polychromes Farbenspiel verbindet 
sich dem Ausdruck der Linien. Indem der Maler die Farbe und Linie dem Ge- 
fuhl, das ihn erfiillt, unterordnet, wird er zum Schépfer. Er betont Rhythmus, 
Ma8 und Kontrast. Wir erstreben die héchste Steigerung der Farbe und Har- 
monie. Diese Technik eignet sich zu dekorativer Malerei, sie ist ein Beispiel 
einer bedeutenden dekorativen Haltung, wobei die Analyse der Synthese, das 
Fliichtige dem Bestandigen geopfert wird. Diese Bilder, die etwas vom Reiz 
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der Teppiche und Stickereien besitzen, sind sie nicht auch Dekorationen?“ Aus 
dem Diktat Seurats zitieren wir: ,,L’art — c’est l’harmonie: l’harmonie — c’est 
l’analogie des contrastes. Ces diverses harmonies sont combinées en calmes, 
gaies et tristes.. .“‘ 

Die Haltung des Matisse und der Fauves war durch van Gogh vorbestimmt. Aus 
seinen Briefen kann man bereits ihre Anschauung herauslesen; die franzésischen 
Maler haben ihre Absichten und ihr Handwerk, ohne vor Enttauschungen 
zuruckzuschrecken, ziemlich folgerichtig durchdacht. Einer gut erzogenen 
Sinnlichkeit entspricht die priifende Kontrolle; (wahrend iiberalterte Kritiker 
die Maler ungefahr auf dem Niveau triebhafter Jagdhunde halten méchten). 

In den Briefen van Goghs findet man die Haltung der Fauves und der deut- 
schen Expressionisten vorgezeichnet. Von der Farbe als Ausdrucksmittel sagt 
van Gogh: 

,,.Man muB die Ehe zweier Liebenden durch die Ehe zweier Komplementar- 
farben .. . darstellen.“ 

,,lch versuchte durch das Rot und Griin die furchtbare Leidenschaft der 
Menschen auszudriicken. “‘ 

,,1n meinem Kaffeehausbild wollte ich darstellen, daB ein Café ein Ort ist, 
wo man verriickt werden und Verbrechen begehen kann.“ 

,Dies ist eine Farbe, unwahr vom Standpunkt der Realisten, der Augen- 
tauscher; aber eine suggestive Farbe, die eine Bewegung gliihenden Gefiihls 
ausdriickt.“‘ 

,,Lch weiB nicht, ob irgendeiner vor mir von suggestiver Farbe gesprochen hat. “‘ 

,,Das wird nicht der Impressionismus sein, der die Lehre formuliert.“‘ 

,Das ahnelt, wenn man will, einem billigen Farbendruck. Das Volk, das die 
Farbendrucke kauft und barbarisch sentimentale Drehorgellieder liebt, geht 
den richtigen Weg.“ 

,GroBes Format und summarische Handschrift sind Perea 

, Keine gestuften Téne; die Berge waren blau, macht sie blau und damit 
genug.* 

, Auriers Aufsatz ermutigt mich, noch mehr von der Wirklichkeit mich zu 
entfernen und eine Art Farbenmusik zu schaffen.“ 

,,Wenn all meine Farben auf einmal und gleichzeitig in mir erbliihen, ist dies 
kein Beweis, daB ich wie ein Somnambuler sie fiihle?“ 

,,Ich will das Bild des Kiinstlers malen .. . Um dies zu vollenden, werde ich 
willkirlicher Kolorist.* 

,,Die genaue Farbe ist nicht das Eigentliche, das man suchen muB.“‘ 


Skulptur — zu werden; sie verspricht die Farbe.” 

,,Die Beziehungen der Farbe sprechen durch sich selbst.“ 

,,Der Maler der Zukunft ist ein Kolorist, wie er noch nie gelebt.” 

,,Ich will in meinen Bildern eine Sache sagen, tréstlich wie Musik. Ich méchte 
Manner oder Frauen malen in dieser Ewigkeit, in dem Beben unserer Farben.” 
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Dekoration: ,,Darin werden wir durchaus urspriinglich sein, darein will ich 
einen Stil bringen.“ 

,,Die gemeinsten Farbenholzschnitte mit ihren farbigen Flachen finde ich 
ebenso bewunderungswiirdig wie einen Rubens oder Veronese." 

,,Die Bilder kommen mir wie im Traum; eine erschreckende Hellseherei. Ich 
werde Figuren aus dem Kopf zeichnen.” 

,,Ich arbeite jetzt oft aus dem Kopf. Diese Bilder sind immer weniger linkisch 
und erscheinen mir kiinstlerischer als die Stiicke, die nach der Natur gearbeitet 
sind.“ 

, Alles, was ich nach der Natur gearbeitet habe, waren Kastanien, die ich aus 
dem Feuer holte. Ich beginne aus dem Kopf zu arbeiten.” 

,,Ich bedaure durchaus nicht, daB ich die theoretischen Prinzipien der Farbe 
ein wenig zu beherrschen versuchte.* 

,,latsachlich fiihle ich mich getrieben, einen Stil zu suchen.” 

,,Man muB das Gesamte einer Landschaft fiihlen; dies unterscheidet Cézanne 
von allen andern.“ 

Mit solchen Satzen ist die Kunst des Matisse fast festgelegt. Allerdings dieser 
ist akademischer, kiihler und summarischer als van Gogh. 

Das Doktrinare der neoimpressionistischen Technik verlockte Matisse und die 
Fauves, die in ihr ein Mittel zu dauerhafterer Komposition sahen. Man ver- 
breiterte und generalisierte farbig das neoimpressionistische Handwerk. Die 
Ausstellung des Werks des George Seurat (1859—1891) wirkte ungemein. Daneben 
wurde 1905 eine umfassende Schau der Arbeiten van Goghs (1853—18g90) in den 
, Indépendants* gezeigt. Cézannes entscheidende Einwirkung begann spater, 
nach dem Niederbruch der Fauves. Nun sah man Seurats groBe Kompositionen — 
endlich konnte man wieder durchgearbeitete, bis ins kleinste beherrschte Kom- 
positionen bewundern; ein Meister von geduldiger Strenge, der das Gegenwartige 
ins groB gebaute Bildnis zog, sprach hier. Hier schimmerte ein gelauterter Bild- 
entschlu8, worin jedes vorgewuBt war; unerschiitterliche Heiterkeit und be- 
zaubernde, reine Ornamentik leuchteten einfach und geschmeidig, so daB man 
der Flache froh war und weiterdringende Gestaltung vergaB. Hier war die Bild- 
flache subtil aufgeteilt, die Formen glitten tiberzeugend und logisch, ohne daB 
die Flache von raumlich kontrastierenden Planen durchbrochen war. 

Gerne glaubten Matisse und seine Freunde, daB, wenn man die farbige Zer- 
legung meide, man nun dasGliick der groBen Form zuriickgewinne. Die ,, Lebens- 
freude“ entstand. Matisse hatte groBe einfache Flachen zusammen oder gegen- 
einander gestimmt; Ergebnis: wohlfeile Ornamentik. Stufungen und Einzel- 
heiten schwanden. Simpel leere Formen sollten bedeutende Gestalt gewahren. 
Nicht vom Licht komme das Heil, sondern aus der Farbe und ihren Kontrasten, 
die Bau und Form in sich bereits enthalten. Die Gesetze von Kontrast und 
Harmonie waren bekannt, ein leichtverstandliches Wissen, eine geschmackvoll 
professorale Mechanik. Es galt nur, groB zu sehen und, statt dem Motiv gehor- 
sam zu folgen, dieses zu verallgemeinern. Statt in Lokalfarben angstlich zu 
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beschreiben, solle man die farbigen Mittel benutzen und frei Farbe gegen Farbe 
stimmen kraft des vertrauten Gesetzes der Komplementare. So muBte das groBe 
Bild gelingen — doch vielleicht nur ein umfangreiches Plakat. rg10 hatte Ma- 
tisse den ,,Tanz‘‘ vollendet (Abb. 235). Ein elliptisch-rasendes Korperornament 
war gegen blauen Grund und halb elliptisches kugliges Hellgriin gesetzt. Die 
Akte sind starker aufgeteilt als in der ,,Lebensfreude“‘; man versucht Vo- 
lumen zu suggerieren. 

Doch dies alles bleibt Ornament. Das Auge gleitet wie gedlt, ohne zu dichterer 
Raumempfindung angeregt zu werden. Die ornamental ausgeschnittenen Fi- 
guren binden sich nicht mit den Flachen zu erfundenem Volumen. Wohl sind 
Farben und Gestalten generalisiert, doch die Vereinfachung deutet auf Diirftig- 
keit der Mittel und flinke Abkiirzung. Die impressionistische Abbreviatur wirkt 
dekorativ nach. Man hat weggelassen, doch nicht erfunden; man erreicht 
Stilisierung (Stilersatz), die von der Gnade des generalisierten Motivs lebt. 
Eher ein Kalki, wobei eine unzureichende Anschauung durch mindere Mittel 
ersetzt wird. Linie und Farbe stehen diskrepant, da sie keiner umfassenden 
und iibergeordneten Raumvorstellung eingeordnet wurden. Hier verharrt 
Matisse im Impressionistischen. Ein etwas schematischer Kontur ist auf- 
gezaumt, und das Auge erledigt rasch diese lehrhaften Dekorationen, deren 
geistvoll akademische Klarheit vom Negativen, dem Weglassen lebt, eine miB- 
verstandene Primitive. Der Betrachter fiihrt dann selber die magere, gegen- 
standliche Anregung weiter. Mit solcher dekorativen Abkiirzung des Gegenstand- 
lichen beweist Matisse seine impressionistische Herkunft. Die Benutzung des 
Flachenschemas zeigt sein Streben nach freier Ubersetzung des Motivs. Doch 
an Cézanne gemessen erscheint er reaktionaér und eng. Man bemerkt eine Pri- 
mitive, die Flucht vor dem Motiv, jedoch Mangel an zwingenden Formvor- 
stellungen verrat. Man begniigt sich mit verschénenden Lésungen und bleibt 
im Zwischenbezirk der Stilisierung stecken. Ergebnis: enge Manier, billige 
Schulbildung und rascher Verbrauch der Fauves. Van Gogh hat einmal solch 
bornierten Manierismus bei Gauguin aufgezeigt: ,,Er vermeidet es, sich die 
geringste Vorstellung von dem Sein der Dinge und ihren Formméglichkeiten zu 
machen; doch damit erreicht man keine Synthese‘‘. Die modische Primitivitat 
der Professoralen hatte er mit folgenden Worten zuriickgewiesen: ,,Wenn sie 
sich primitiv zu nennen wagen, so ware es bestimmt gut, sie lernten ein wenig 
als Menschen primitiv zu sein, ehe sie dies Wort als einen Titel kiinden, der 
Anrechte, ich weiB nicht wozu, geben soll.“ 

Der EntschluB zur figuralen Komposition zeigt sich bereits im Bild ,,Die 
Toilette‘ von 1907 (Tafel I). Matisse hat seine Aktkonzeption nicht mehr allzu 
etheblich geandert, und man erkennt leicht die schmale Spanne seiner Entwick- 
lung. 1908 malt er ,, Das Abraumen‘“, eine Ansammlung von Ornamentik, die an 
die Schlingdarme des Jugendstils peinlich erinnert. Die Jahre von 1911 und 1912 
geben die Bilder der Marokkoreise (Abb. 234), worin das Behelfslineament von 
den Farbflachen gliicklicher aufgesogen ist. Der Siiden hat, wie vielen anderen, 
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auch seiner Malerei nachgeholfen; der heutige franzdsische Kolorismus kommt 
aus der Provence und Nordafrika, diesen Filialen der Pariser Ateliers. Dort wird 
das mittelmeerisch italienische Element, das Frankreich gegen den Norden ver- 
teidigt, immer wieder aktuell und verjiingt. Neben und zwischen diesen Kom- 
positionen stehen Portrats und Stilleben, oft kapriziés in der charmanten Sum- 
mierung, mitunter Dinge, die Gauguin verwandt sind, wahrend andere Sticke 
in der Nahe des biirgerlich sanften, doch kultivierten Bonnard stehen. Gegen 
1916 und 1918 bemerkt man den starkeren Einflu8 des Konners Courbet. Die 
Ubersetzung ist gemildert, vielleicht resigniert. Matisse begann zu modellieren, 
und er verschmilzt die Farben; doch noch immer herrscht die Arabeske. Matisse, 
der Chef, hat als letzter die Schule der Fauves liquidiert. Er spricht nun von 
Prazision und Realismus; er will jetzt Hande zeichnen, ,,Finger, die nicht wie 
Zigarrenstumpen aussehen“, und er sagt: ,,Es geniigt nicht, eine Hand richtig 
zu zeichnen, sie muB Teil eines Ganzen sein.‘‘ Wirklich keine sonderlich neue 
oder tiberraschende Enthiillung. Der Virtuos der dekorativen Primitive ist 
biirgerlich und elegant geworden; er zitiert, die nachaffende Bande der ,,Sous- 
Matisse“‘ verachtend, das schlimme Wort Forains: ,,Seit die Deutschen weg sind, 
k6nnen unsere Jungen wieder beginnen, Hande zu zeichnen.“‘ Die letzten Zeich- 
nungen des Malers weisen diinne Feinheit, seine Bilder elegante Geschmeidigkeit. 

Das Sujet hat den Stil besiegt und der Geschmack die motivischen Einzel- 
heiten raffiniert. Matisse ist der charmante Techniker der eleganten bequemen 
Lésung; die Elemente des Sehens und griindliche Umbildung sind eher gemieden 
als bewaltigt. Seine Primitive war ein Ausweichen, eine Ausrede und im Grunde 
die alte impressionistische Abktirzung; geistvoll schneidet Matisse farbige 
Arabesken ; ein reizendes Spiel von Farbe und banalen Kurven, das geschmack- 
voll arrangiert ist. Ein akademischer und aktueller Eklektizismus, eine geist- 
volle Benutzung minderer Mittel. Matisse schalt einmal ,,die Leute, die vor- 
satzlich Stil machen“ zugunsten empfindsamer Beobachtung, doch in seinem 
eigenen Sehen steckt schon ein dekorativer Partipris, dem er sich nie entziehen 
kann. Das raumliche Aquivalent bleibt zugunsten der Farbe ganzlich ungeglie- 
dert. Seherlebnis und optisches Vorstellen gleiten zu rasch und etwas arm. Es 
erscheint uns geradezu Aufgabe der Malerei zu sein, iiber die Farbe hinaus als 
Zweck zur Raumbildung vorzustoBen, hingegen jene nur als Mittel zu nutzen. 
Wird diese unterlassen, so prangen Dekor und Geschmack, und das ,,Absolute‘‘ 
wird ausgewalzter Gemeinplatz. 

Matisse schrieb einmal: ,,Mein Traum ist eine Kunst voller Gleichgewicht, 
voll Ordnung und Ruhe", und er vergleicht sie ,,einem guten Lehnstuhl‘‘. Seine 
Ordnung und Synthese stehen allzu rasch fertig, sie sind zu undicht, da die ent- 
scheidenden Seherlebnisse, Bewegungsdimensionen, Erfindung eines Bildraums 
und freie Struktur nicht erreicht sind. Matisse schlieBt ein peinliches Kompro- 
miB zwischen Beobachtung und farbigem Generalisieren. Definierte er doch 
Komposition als ,,die Kunst, in dekorativer Weise die verschiedenen Elemente 
anzuordnen, um seine Gefiihle auszudriicken. Alles, was dem Gemialde nicht 


34 


nutzt, schadet ihm.’ Damit will er seine koloristische Abkiirzung begriinden, 
die von selbstandiger, erfindender Gestaltung durchaus geschieden ist. Man 
fragt eben doch, was die ,,gesamtharmonie“ des Matisse enthalt und was als 
,uberfliissige Einzelheit‘’ verworfen wird. Mit einer , Kondensierung von 
Empfindungen", einer ,,allgemeinen Konzeption“ ist wenig gesagt und getan, 
wenn diese die erheblichen Krafte ausschlie8t, die ein vdlligeres Bild er- 
moglichen. Die Arbeiten des Matisse sind durchaus metaphorisch, da man 
im Vergleich von Motiv und stilisierter Lésung verharrt. Wir kennen diese 
Pseudoklassizitat bereits von Gauguin her, der Komposition mit dem Talent 
seiner Modelle, dem exotischen Motiv und einer geographischen Situation ver- 
wechselte. Man kennt dies rechnende Sehen der kiugen Eklektiker, die aus 
bereits geleisteter Gestaltung sorgfaltig ein Schema auswahlen und das Sujet 
mit den einseitig gesteigerten Resten fremder Versuche schmiicken; eine Vir- 
tuositat der geschmackvoll kombinierten Anleihen, eine Anthologie formaler 
Mittel, wird festgestellt, also Manierismus mit rasch verpufftem optischen Auf- 
trieb. Gehalten gegen solchen Eklektizismus, verblifft die gewollte Primitivitat, 
eine Folge iiberdifferenzierter Zivilisation ; ein Reagieren gegen eigene Gebildet- 
heit. Die Absicht, ,,daB man ein klares Bild vom Ganzen habe“, scheitert eben 
an der unzulanglichen Konzeption. 

Einige hatten Matisse zum neuen Klassiker erklart, vielleicht gerade, weil er 
die zuganglichen, obenauf liegenden Mittel nutzte, die in den Werken der 
Meister wohl enthalten, jedoch vielfach verwoben und geradezu verhiillt sind. 
Matisse geht skrupellos und allzu flink auf die Komposition los und versucht 
allzu leichte Siege. Aus solch klassizistischem Eklektizismus schrieb er einmal: 
,,Es gibt keine neuen Theorien.‘‘ Damit scheint gesagt zu sein: es gibt nie neue 
Malerei, sondern nur technische Varianten; welch Trost fiir schwache Gemiiter, 
welch lacherliche Einengung des Menschlichen; akademischer Konservatismus. 
Es ist vielleicht biologisch notwendig, die geschichtliche Kontinuitat immer 
wieder vorzutaduschen, um Zufall und Vakuum zu verbergen; doch Geschichte 
ohne Katastrophe und Neues, ohne dessen Schreck und Gliick ware nur Wieder- 
holung, schablonierte Mechanik. Uberlieferung heiBt dann Kopie und lebte von 
einer metaphysischen Substanz jenseits des Konkreten und des individualisier- 
ten Lebens. Jede Zeit jedoch schafft und deutet sich ihre Uberlieferung und 
Geschichte vom Lebendig-Gegenwartigen her, und so verlegen wir stets den 
aktuellen Entstehungspunkt unsrer Uberlieferungen. Jede Zeit schafft und 
ordnet sich ihre Geschichte vom Jetzt und dem Morgen her. Denn Gegenwart 
ist stets der Beginn des Vergangenen, obwohl zeitlich sie am Ende steht. 
Anders ware Geschichte nur starrer Apriorismus, wahrend eine Tradition 
nur wirkt, wenn sie bereits der Gegenwart angepaBt ist. Riickblickend mag 
man eine vergleichende Morphologie aufbauen, die die jeweils veranderten 
Bedingungen unterschlagt. Archaismus und Varianten werden gerne fest- 
gestellt, doch gleichzeitig eine leidenschaftliche, wenn auch schmale Neigung 
zum Neuen. 
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Renoir hat einmal das Falsch-Aktuelle und Modische folgendermaBen ge- 
kennzeichnet: ,,[ls s’imaginent qu’en mettant du bleu a la place du noir, ils 
vont changer la face du monde.“ Mit Verbreitern oder Verstarken der Farbe 
ist wenig getan; das hangt von der Wahl und der GréBe der Farbtube und des 
Pinsels ab. Viel wichtiger ist die Integrierung der réumlichen Bewegungs- 
vorstellungen, denn hierin erweist sich die optische Aktivitat. Was in solcher 
Bewegungsvorstellung, in der Tiefenerfahrung an auBeroptischer Energie noch 
eingeschlossen ist, soll im Bild visuell beglichen werden, und hieraus entsteht 
die vielschichtige Gespanntheit der Bilder. Matisse gibt das Motiv als passive 
Spiegelung und schient es einem Schema von Farbe und Arabesken ein. Wir 
kennen diesen Formalismus der Skizze, die kaum tiber den ornamentalen Ein- 
fall hinaustreibt, sondern ihn geschmackvoll illuminiert. Raumdarstellung 
ist wert, was sie an vélliger Gestaltung der entscheidenden seelischen Krafte 
enthalt; es ist also nicht die Frage des arrangierenden Geschmacks gestellt, 
vielmehr gilt es, die Gleichung des bewegt erfahrenen Volumens zu bilden. 
Matisse schematisiert oder er vereinfacht bestimmte Teile visueller Erfahrungen, 
er zeigt eine leicht iibersehbare, plakathafte Anordnung. Van Gogh besa8 noch 
den Atem und hingerissenes Gefiihl, im ornamentalen Aufbau der Farbe sein 
Erlebnis lebendig strémend zu erhalten. Matisse beruhigt seine friedsame Sen- 
sibilitat zu rasch, das Erlebnis wird in akademischer Eile bildhaft verallgemei- 
nert, und gern erinnert man sich des guten, eleganten Lehnstuhls, Symbol 
eines biirgerlich professoralen Ethos; diese Bilder sind im eigentlichsten Sinne 
Fragmente, da sie zu flink und um jeden Preis vollendet sein sollten, wortiber 
die primaren Erlebnisse vernachlassigt blieben. So bieten diese lehrhaft an- 
genehmen Gebilde eher Bruchstiicke, denn kein noch so elegantes Spiel von 
Linie und Farbe verhiillt die unvollstandige Raumiibersetzung und den Mangel 
an erfundener Struktur. Zu rasch durchschieBt das Auge die lockeren Maschen 
der Komposition, deren bequeme Schematik sich peinlich aufdrangt. Man 
berufe hier nicht die viel miBbrauchte Primitivitat, sondern héchstens eine, 
die mit Armut und Vergessen gekennzeichnet ist; also Klischee und Gegensatz 
zu erfillter Komposition werden festgestellt. Primitive der Ermiidung bestimmt 
diese Bilder des sparsamen Erben, der zweitrangige Mittel steigert, ohne die 
Grundkrafte zu beschwéren; eine Professur des Luxus. (An Hodler besitzt 
man das protestantische, doch mindere Beispiel.) 

Bilder sind sich 6ffnende Totalitaten. Vor Matisse wiederholt sich verbreitert 
etwa die Wirkung divisionistischer Bilder. Der Betrachter soll die locker kon- 
trastierenden Farbflachen verbinden, doch selbst dies noch wird durch das 
gefallig entgegeneilende Ornament erleichtert: der Lehnstuhl. So bleibt der 
geschmackvoll-bequeme Effekt und die Bilder beanspruchen eine nur geringe, 
lassige Mitarbeit des Beschauers. Der Vorgang, der zu solchen Bildern verhalf, 
war hauptsachlich passiv, und so enthalten diese eine geringe Aktivitat des 
Sehens und der Wirkung; denn diese entspricht der Kraft der optischen Zeu- 
gung. Die versuchte Synthese des Matisse, des mondanen Klassizisten, bleibt, 
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verglichen mit dem im klassischen Bild verarbeiteten Formmaterial, arm und 
diinn. Diese Bilder zerfallen zu artistischem Dekor und bleiben seelisch fast un- 
real; das Erlebnis des Betrachters ist Geschmack an unverhiillter eilfertiger 
Anordnung. 

Wir versuchen noch, die geschichtliche Lage des Matisse zu bestimmen. In 
der dekorativen Abkiirzung des Gegenstandlichen, das jedoch in seiner Struk- 
tur nicht zerstért wird, verrat Matisse die impressionistische Herkunft; ebenso 
in der Betonung der Flache, die auch fiir die nachfolgende Generation im 
groBen ganzen verbindlich bleibt. 

Matisse scheint die Reihe der Monet, Seurat, van Gogh abzuschlieBen. Man 
kénnte bei ihm vielleicht von einer Primitive des Endes sprechen, einem sum- 
mierenden Altersstil. Die Abkiirzung des Motivs wird verstarkt. So steht 
Matisse in der Reihe der Postimpressionisten; der Gesinnung nach ist er wohl 
vor Cézanne zu setzen, der Probleme, die die Jiingeren beeinfluBten, bereits be- 
fragte. Matisse verhalt sich zu Cézanne ungefahr wie ein Strawinsky, der der 
Mentalitat nach Alter ist als Satie. 

Gleich Derain kam Matisse in einigen Bildern den revolutionaren Jungen 
recht nahe, so in den ,,Frauen am Bach“ (Abb. 241), mehreren Stilleben und 
Zeichnungen. Fast will es scheinen, als verlieBe er die geschichtlich iiber- 
lieferten Formeln, jedoch bald bemerkt man, daB solche Ausbriiche hier nur 
jugendliches Wagnis bedeuteten. 

Gleich Derain versucht man zunachst neue Lésungen. Doch allmahlich altert 
man in eine konventionelle Anschauung hintiber. Eigentiimlicher Lebenslauf, 
verglichen mit der Entwicklungstypik der alten Maler, die zunachst schulmaBig 
in den Werkstatten begannen, die Regeln ihrer Meister gelehrig befolgten, doch 
allmahlich sich zu besonderer Persénlichkeit und eigenem Fanatismus durch- 
bildeten. Erinnert man sich des Greco und anderer friiher Maler, so galt damals 
die Revolte geradezu als Stil des Alters, dem die verbrauchten Erfahrungen 
nicht mehr geniigten. 

Ganz anders Matisse oder Derain. Alternd begannen sie eine Art Restau- 
ration und bezweifelten die leidenschaftliche Jugend. Gerade nach dem Krieg 
stellen wir den deutlichen Versuch fest, die Uberlieferung und ihren Geist treu 
wieder aufzunehmen, man wird konservativ und will den Ri8 des Krieges ver- 
decken. Man versucht sich wieder in den Strom der Geschichte zuriickzuzwin- 
gen, die alte klassische Position wird angestrebt. Nun beginnt man optimistisch 
zu malen, voll Vertrauen in das gebotene Dasein, das man verschént; man 
stellt sich in Gegensatz zum ablehnenden Pessimismus der Jungen. Matisse 
hat gewissermaBen das duBere konventionelle Motiv gerettet, er akzeptiert 
wieder das Wirkliche und bezweifelt die jugendliche Verneinung. Die junge 
Skepsis gegen die Welt, woraus neue Mythik wachst, ist zum resignierten 
Hymnus gealtert. Man versucht nicht mehr die schmerzhafte Abanderung, 
sondern will das Dasein asthetisch bestatigen und steigern; als ware Revolte 
nur Jugendstadium. 
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Matisse findet die altlateinische, durchaus positivistische Haltung wieder, 
vor der ein Pascal nur als Ausnahme gilt. Nun begniigt man sich, die Er- 
fahrungen zu harmonisieren, vor allem gilt die technische Vollendung. 

Die Welt ist erschaffen, die Erfahrungen sind festgelegt, und ihnen unter- 
wirft man sich. Man paBt sich aufgesammelter Erbschaft an und bindet sich 
in die geglaubte Stetigkeit der Geschichte und widerstrebt, als vereinzelte Aus- 
nahme zu gelten. Man betrachtet das isolierte Erlebnis als geradezu nichtig, 
monstrés oder lebensfeindlich. Es gilt, die Schopfung zu bejahen; die Typen 
des Sehens sind gegeben und von den Meistern vererbt und somit schicksalshaft 
wie geschiente StraBen. Es geniigt, den Widerstreit zwischen den Formen zu 
begleichen, das klassische oder akademische Ideal, der kluge Vertrag, die 
schwebende Wage, werden wieder versucht; also die Uberlieferung der ver- 
schénenden Liige und der klassischen, schmeichelnden Rhetorik aufersteht. 
Von neuem versucht man die Verwirklichung des Paradieses durch Vollendung 
des Handwerks. Man widersetzt sich der Auflésung der Schautypen, verwirft 
jede Zerstérung des Motivs, und gleichermaBen Jehnt man eine Neubildung ab, 
die dem Gegebenen nicht entsprache. Bilder rechtfertigen sich nun als Bejahung 
des konventionellen Seins, doch damit bleibt die angenehme Variante Grenze 
und letzte Leistung. Der Konflikt zwischen Immanenz und Sein wird vergessen 
oder verdeckt. Die Spriinge des geschichtlichen Werdens werden verhiillt, die 
unverbindbaren Dualismen zwischen Mensch, Geschick und Sein vergiBt man 
in der technischen Bemiihung. Somit stellen wir eine Minderung des Wollens 
und Wagens fest. In solch optimistischem Bezirk gilt das Neue oder die Ab- 
anderung der Seele und des Schauens nur als Unvermogen, Umweg oder tiber- 
fliissige Torheit. Die ungemeine Masse angeblicher Uberlieferung, die alten 
Erfahrungen ersticken das schmale Neue. 

Befragt man, in welch geistige Umwelt Matisse zu stellen ware, so erinnert 
man sich an Mallarmé, den poetisierenden Iinpressionisten, und an den ratio- 
nalen Positivismus. Allzuwenig wird die Frage gestellt, man vollendet eben die 
ubernommene impressionistische Erbschaft. 

Matisse hat sich immer starker von den Jungen und aus fraglicher Gegen- 
wart entfernt. Ihn lockt die handwerkliche Vollendung viel starker als die 
problematische Neubildung. Als Vollender der Impressionisten verharrt er in 
der asthetischen Position. So wird man diesem Maler kaum gerecht, wenn man 
ihn in die Problematik des Jetzt stellt. Wenn die Jahresunterschiede vor den 
spateren Augen versinken, so wird man ihn wohl in die Linie mit van Gogh 
und Gauguin stellen und von hier aus seine Wertung bestimmen. Dann mag 
er als die letzte erhebliche Folgerung dieser dekorativen, doch letzten Endes 
klassizistischen und technischen Epoche gelten. 
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GEORGES ROUAULT 


Matisse ist vom geschmacklichen Ausgleich besessen. Rouault hingegen ist 
der Typ des sentimentalen, literarischen Fauve. Ein Expressionist, der vor 
allem aus dem Karikaturalen seine Stilisierung gewinnt. Zur Karikatur kommt 
er aus katholischer Entriistung. Ein wiitender Fastenprediger, dessen Rede 
etwas monoton dréhnt, doch dermaBen erregt, daB er meist im pathetischen 
ersten Anhieb steckenbleibt. 

Der Pariser Junge (geb. den 27. Mai 1871) begann bei einem Glasmaler und 
studierte eifrig die alten Scheiben; dann besuchte er die ,,Ecole des Beaux- 
Arts, wo Gustave Moreau sein Lehrer war, dessen bevorzugter Schiiler er 
wurde. Mit dreiundzwanzig Jahren gewann er 1894 den Preis Chanavard mit 
dem akademisch langweiligen Schmarren ,,Jesus und die Schriftgelehrten“. 
Diese Arbeit ist durchaus von Moreau beeinfluBt. Wir kennen aus dieser Zeit 
noch andere Bilder biblischen Inhalts, die konventionell gehalten sind. Die 
Arbeiten von 1894 bis 1903 wurden kaum bekannt. Dann trat ein neuer Rouault 
heraus, ein expressiver Maler des Sittenbildes, ein Moralist. Rouault hat er- 
zahlt, welch ungemeinen Eindruck auf den Jungen die Zeichnungen Forains 
gemacht haben. Der junge Rouault hatte sich an die Spatitaliener und deren 
franzosisch akademische Deutung gehalten. Sein spateres Werk ruht auf 
Daumier und Goya. Er ahmt nicht nach, aber sein Typ ist eine Nachahmung. 
Ein Mann, der gegeniiber der artistischen Einstellung das Gegenstandliche, die 
Moral des Sujets betont. Rouault war der Freund des chronisch wiitenden, 
lauten Léon Bloy, der die katholisch bittere Kritik des in SpieBerei ver- 
luderten Europas schrieb, der Pamphletist war, weil er orthodox provinziell 
glaubte, doch kaum die Hierarchie der Kirche begriffen hatte, ein katholischer 
Anarchist. So malte dann Rouault die Paraden der Huren, der Richter und der 
Clowns. Er geiBelt die Frommheit der Offiziellen, die nur Frechheit gegen Gott 
ist, und setzt unter ein Richterbild: ,,Wir lieben das Kreuz und wissen es zu tra- 
gen.“‘ Man mag sich Ensors erinnern. In Rouaults Bildern, oft hingehauen, lésen 
sich die Figuren kaum vom dunklen Grund, dann schwimmen und sacken schwere 
oder fahle Farben des Glasmalers und Keramikers. Apokalyptische Saucen. 
Rouault hat kaum die Skizze iiberschritten, und seine Bilder wirken oft wie ver- 
groBerte Graphiken. Er nutzt die Farbe zu anekdotischer Charakterisierung ; 
aber er selber behauptet: ,,Schwarze Miitzen, rote Robe, das gibt gute Farben, 
der Richter geht in die Klappe.‘‘ Dann malt er BordellstraBen in der Melancholie 
des kundenleeren Vormittags; Versailles, der Park und seine Terrassen geraten 
auf seinen Bildern zu gespenstiger Biihne; der Springbrunnen saust vor 
lacherlichen Phantomen ins Leere; — alles ist eitel. Katholisch malt er die 
Huren, die Vergeblichkeit schamlosen Fleisches; es ist die deutlich einfache 
Predigt von den Todsiinden, etwas romantisch aufgedonnert. Auch Rouault 
hat seine Olympia gemalt ; allerdings moralisierend, also eine Hure; im Hinter- 
grund waschen zwei andere sich an der Biitte; infizierende Schénheit (Abb. 252). 
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Seine Clowns (Abb. 253) sind tragisch, der miBhandelte, lacherliche Mensch. 
Die Richter, hingesetzt neben die alte brautliche Kokotte, ein Totentanz der 
Justiz. Degas hat solche Dinge uninteressiert kiihl gegeben. Lautrec war an 
seinen Sujets starker beteiligt. Rouault ist von ménchischem Zorn erfiullt: es 
lohnt nicht, von solcher Welt sich versuchen zu lassen. 

Dieser Moralist ist selten tiber das Zwischengebilde der Karikatur heraus- 
gekommen. Sein Werk ist pathetische Predigt. 


HENRI ROUSSEAU 


Es ist schwer, Rousseau geschichtlich einzubauen. Seine Quellen liegen auBer- 
halb des BildungsmaBigen. Wenn er in die Moderne eingeordnet wird, so viel- 
leicht um seiner Primitivitat willen. Jedoch liegt diese wiederum auBerhalb der 
primitiven Tendenzen, die die Moderne zeigt; vielmehr gewahren wir eine 
Simplizitat, die seltene Eigenschaft des kleinen Mannes. Und dies ist das Er- 
staunliche, daB Rousseau in seiner Kunst die Queilen des Volks bewahrte, die 
zumeist durch Eitelkeit und Bildung verschiittet werden. 

Rousseau wurde 1844 in Laval (Dép. Mayenne) geboren und starb am 2. Sep- 
tember rg1o in Paris. 

Rousseau ist auBerordentlich, da er zu zeigen wagte, welch feine Kraft im 
einfachen Menschen steckt, und dieser Arme ist ein kraftiger Einwand gegen 
die lacherlich Pretiésen, die man Kiinstler nennt. Er bezweifelte in seiner armen 
Zaghaftigkeit kaum etwas, doch verachtete vieles, weil er gegen den Beruf noch 
eine Menschlichkeit stellen konnte. Der Besitzlose muB sein Gliick ermalen, 
und darum ist er positiver als der Biirger, sonst bliebe ihm nichts. Er bedarf 
des gefiihlsamen Marchens, das ihm hilft, gegen die wiirgende Wirklichkeit sich 
zu verteidigen. Rousseau ist das Signal der Vergessenen, die nur aus Liebe 
malen, die Bliite der armen Dilettanten. Er gehért einer naiv kleinbiirgerlichen, 
sehr verborgenen Klasse an, deren Psychologie bis heute fast unbekannt blieb, 
wiewohl diese miBtrauischen Menschen die StraBen fiillen und wir stiindlich 
mit ihnen zu tun haben. Zweifellos haben viele Rousseaus gelebt, traumende 
Sinnierer, deren Talent fiir den Betrieb zu einfach und zu rein war, zumal sie 
nie in Versuchung gerieten, ihr Milieu zu iiberschreiten, worin sie ihr Gliick 
fanden und das sie fiir véllig ausschlaggebend hielten. Dieser Primitive wurde 
von den Zeitgenossen als groteske Folie oder peinliche Beschamung verspiirt, oder 
gerissene Pinsel miBbrauchen seine Bilder zu verschnittener Sentimentalitat. 

Rousseau, der geniale Douanier, blieb allem BildungsmaBigen fern, doch in 
ihm kehrt die altfranzésische Primitive bedeutsam wieder, wundersame Regres- 
sion. Er malt Landschaften, Menschen, Blumen ab; er erzahlt Marchen mit der 
redlichen Genauigkeit des einfachen Menschen; denn nichts ist wahrer und 
praziser als die Marchen, die nicht bewiesen werden wollen. Der Naive liebt 
die Dinge nicht um der Klugheit willen, sondern fiihlt,-daB ihr Dasein vom 
beweisbar Richtigen unabhangig bleibt. 
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Dieser groBe Primitive findet das Mittel der Frontalitat wieder. Der Naive will 
die Dinge klaren, deutlich machen, und so findet man bei Rousseau geradezu 
den alten beschwérenden Realismus wieder, die Leidenschaft, Dinge durch 
Wiedergabe festzuhalten, ohne Eitelkeit der Person. Es ware falsch, bei Rous- 
seau die Tatsache des UnbewuBten zu stark einzusetzen. Der Primitive will 
gerade durch seine Malerei der Welt sich bewuBt werden, sie kennenlernen 
und ist von einer eigentiimlichen Leidenschaft des Ordnens beherrscht. Rous- 
seaus Wirkung liegt vielleicht gerade in seiner schroffen Gegenstellung zum 
subjektiv Immanenten. Alles ist bei iam gegenstandlich treu geschaut. 

Rousseau ist der Maler, der sich nicht mit einer technisch verwerteten Im- 
pression begniigt, sondern lange betrachtet er seine Dinge aus der Nahe. Er 
sucht ihre Fiille deutlich zu machen und schildert in getreuer Lokalfarbe, um 
der Wahrheit nahezukommen. Rousseau kannte das Vorstadium der impres- 
sionistischen Technik, doch seine Bilder sind ehrlich zu Ende gemalt. Er begibt 
sich vor einen Menschen, vor einen Baum, um ganz ihn zu sehen und zeigen zu 
kénnen. Alles analytische Zerlegen und Psychologische ist ihm fremd, und so 
behauptet er seinen Platz in der groBen Gegenstrémung zum Impressionismus. 

Im Gefiige des Ganzen vergiBt er nicht den Reichtum des einzelnen, Zweige 
und Blatter, blanke Hufe des Schimmels, Schraffur der Haare usw. Er gehért 
zu den Kiinstlern, die iiber die Impression hinaus den geschlossenen Gegenstand 
gerettet haben, und Cranach und die friithen Niederlander sind ihm nahe. 
Rousseau betrachtet seine Motive gleichmiitigen, doch sorgsamen Herzens, er 
identifiziert sich mit dem einzelnen Blatt, einer Wagendeichsel, einem Tier, 
und niemals will er dem Motiv etwas wegnehmen, eher hinzufiigen. Bei 
aller Einheit seiner Bilder stellt er sich ganz nahe vor jeden einzelnen Teil. Er 
ist ein Maler von Stiick zu Stiick. Rousseau ist dem Detail fast schutzlos aus- 
gesetzt; ganz wie ein Kind erfaBt und belebt er die einzelnen Teile. So wird 
jedes einzelne Blatt groB und erheblich gezeichnet. Ein Armel oder ein Hut be- 
wahren neben dem Gesicht ihre besondere Bedeutung, und aus dieser Wertung 
jeden Teils erwachsen eigentiimlich gleichbetonte Proportionen. Da Rousseau 
nicht intellektuell die Dinge wertet und den Sinn des Armen fiir das Kleine 
und Miihselige besitzt, liebt er jedes Detail, jede Einzelheit, Grashalm oder 
Erdscholle, ebenso wie ein Menschenantlitz oder das Ganze seines Bildes. Er 
besaB einen sehr genauen Sinn fiir Vollendung des Gemaldes, und auch hierin 
ist er Gegenpol der Impressionisten. Man kénnte von einer ergebenen, mit- 
unter pedantischen Demut sprechen, die nie miide wird, bis das Motiv gewissen- 
haft gebildet ist. 

Rousseau malte aus der Liebe des einfaltigen Herzens, und diese Liebe lehrte 
ihn, feine Farben und vielfaltigen UmriB zu finden. Vielleicht haben die Jungen 
iiber Rousseau gelernt, Ingres zu lieben. Er ging nahe zu den Dingen, so wie der 
Arme eben den kleinen Reichtum an sich preBt, und er fand viel in ihnen, dank 
der Liebe. Durch die Annaherung rettete er das Objekt, das er ohne metho- 
dische oder kritische Beschranktheit schilderte. Man findet vielleicht ein Stick 
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Rousseau in den frithen Landschaften Derains oder in der Landschaft Picassos 
,,Das Haus mit der Pinie“. Léger ist wohl sein Nachfolger dank seiner gerechten 
Objektivitat und der volksmaBigen Anschaulichkeit seiner Bilder. Rousseau 
zeigt, daB seelische Einfachheit auch zu fast raffinierter Gestuftheit leiten kann. 
Er ist raffiniert und reich aus demiitiger Ehrfurcht und einer Phantasie, die viel 
hinein erzaihlt, so wie Kinder jedes Marchen komplizierter und spannender 
wiinschen. In den beschreibend leitenden Details der kubistischen Bilder 
steckte vielleicht ein Stiick Rousseau, und die Biirokraten der neuen Sach- 
lichkeit bleiben ihm verpflichtet. Rousseaus Bilder verraten die Fiille des 
Wirklichen, eine riihrsame Utopie des sehnsiichtigen Kleinbiirgers, der die 
Dinge prasiziert, damit man sie gut und lange sehe und sie dem Leben nicht 
entschwinden. 

Rousseau, der als Soldat nach Mexiko gegangen war, malte Urwaldbilder, 
ganzlich in friihe Kinderangst verhaftet (Abb. 271ff.). Die Pflanze wird ihm zum 
schreckenden Riesen. Staunen und Angst vergr6Bern die Einzelheiten. Seine Mar- 
chen und Geister sind ihm ebenso wirklich wie Laternenpfahle oder ein Sergeant 
de ville. Das Dasein ist dem Armen eben nur in der Idealisierung des Marchens 
ertraglich. Rousseau stellt nichts in Frage. Das Ertraumte gilt ihm mit Recht 
fiir ebenso wahr wie das sorgsam Beobachtete, denn noch ehrt man die Wiinsche 
kindlicher Herzen. Vielleicht steckt das Marchenhafte der Rousseauschen Bilder 
gerade in ihrer hellsichtigen Uberdeutlichkeit. Dinge, die sonst nur schattenhaft 
wahrgenommen und flink vergessen werden, riicken nun geisterhaft nahe. Man 
stellt leidenschaftliche Hartnackigkeit fest, Dinge aufzunehmen und schmerz- 
haft deutlich zu fixieren. Man ist noch nicht eitel genug, sich als abgetrennte 
Person zu verspiiren, sondern lebt in vélliger Ubereinstimmung mit der Welt. 
So besteht hier keine Flucht vor den Dingen, sondern nur der Wunsch, immer 
mehr von ihnen zu kennen und aufzunehmen. Wie ein Kleinbiirger spart man 
die Natur in den Strickstrumpf. Ist neugierig und stolz auf sein gutes Auge. 
Man besitzt noch Ehrfurcht vor dem Motiv, und so will man es genau wieder- 
bilden und wertete Nichtachtung der Dinge wie Leichtsinn oder affische Eitel- 
keit. Rousseau verteidigt seine Marchen und Geister durch Prazision, er macht 
seine Marchen wirklich. 

Die Kinderbilder Rousseaus zeigen fast Ungewohntes (Abb. 266). Diese Kinder 
sind starre verschlossene Traumer voller Geheimnisse. Vielleicht sind ihre Ge- 
heimnisse idiotisch, vielleicht sind diese groben Koépfe angefillt von Mythen, 
die von Gebildeten nie gekannt waren. Rousseau liebt es, die versperrte klein- 
birgerliche Welt zu malen, und trotz aller sentimentalen Ausdeutung blieb sein 
eigenes Leben unbegriffen. Man nennt es gerne vielleicht infantil; ein Schlag- 
wort, das beweist, wie wenig man die soziale Gruppe, der er entstammte, kennt. 
Man nennt solch gleiches Werten der Dinge gern Einfalt, wiewohl differen- 
zierendes Urteil ungemeinen Aberglauben enthalt. Jedenfalls diese, sagen wir 
Einfalt, offnete Rousseau die Augen und gab ihm die Kraft, sehend das Ge- 
ringste zu bewahren und trotzdem den Sinn fiir das groBe Ganze zu gewinnen. 
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Diese Bilder zeigen eine merkwiirdige Mischung von Verborgenheit, strenger 
Wildheit und klassisch fester Komposition. 

Man hat vor Rousseau modisch von Schizophrenie gesprochen, als ob Armut 
und Einfachheit das Auge nicht bereicherten und steigerten, als ob der Ein- 
fache dem Unbegabten und nicht dem ganzlich Konzentrierten gleichzusetzen 
sei. Vor diesem geschlossenen Menschen, derkonsequent sich in Bildernentwickelt 
und mit der gesteigerten Mentalitat seiner Klasse gemalt hat, von Spaltung des 
BewuBtseins zu sprechen, ist sinnlos. Gerade Rousseau besaB die visuell ur- 
spriinglichen Krafte seiner Rasse; eine zart biedere, volkstiimliche Klassik. 
Seine Akte, die eigentiimlich sexuell naiv, so ganz ohne Neugier gehalten sind, 
zeigen den Stoff, aus dem Poussin und Ingres hervorkamen. Dies erweist die 
neugierige Torheit modischer Pathographen deutlich, die rassenhaft Volkstiim- 
liches, das mit Bauernschilderei und der eindringlichen Malerei der Jahrmarkte 
und Kneipen beginnt, in seiner Bliite fiir krankhaft erklaren. Es ist hier nicht 
zu untersuchen, was solche Pathographen von Psychopathologie verstehen, 
doch ihre Ahnungslosigkeit in Kunstdingen sei ihnen gerne bezeugt. 

Rousseau ist wichtig auf dem Weg zur Primitive. Man kennt kaum seine 
Entwicklung. Ingres, mit ihm verglichen, wirkt wie ein wissenschaftlicher 
Humanist. Rousseau malt als Vertreter einer Menschengruppe, der das Indi- 
viduelle noch von geringer Bedeutung ist ; das Sachliche und Kollektive werden 
geschatzt. So ist auch die Handschrift Rousseaus ohne Koketterie und indivi- 
duelle Genetik. Rousseaus Primitive ging parallel mit der subjektiven Primitive 
der andern. Doch seine Welt ist allem Immanenten entgegengesetzt. Seine Ge- 
sichte sind Wirklichkeit wie Tische und Baume und verwachsen mit der Reali- 
tat, statt eitel abgetrennt vor dieser sich zu versperren. Fiir Rousseau war das 
Motiv nichts Peripherisches. 

Dieser Mann wirkt wie ein Wunder archaischer Wiederkehr. Somit ist es 
schwierig, Rousseau der Kunstgeschichte einzuordnen. Auf den ersten Blick 
mag man ihn den friihen Vlamen oder Italienern nahern, um dann den Abstand 
zwischen diesen und Rousseau hoffnungslos zu begreifen. Er gehért der Gruppe 
der kleinbiirgerlichen, proletarischen Klassiker an, wie der Gastwirt von Nar- 
bonne, der den ,,fanz der Bajaderen“ oder den ,,Korso‘ malte. 

Der erste, der dffentlich Rousseau anerkannte, war Odilon Redon. Dies ge- 
schah im Jahre 1888. 


ANDRE DERAIN 


Derain hat wie Matisse im Schulatelier Carriéres gearbeitet. Dann malte er 
zu Hause in Chatou. Auf seinen Streifen an der Seine befreundete er sich mit 
Vlaminck; man sprach damals von der Schule des Pont de Chatou. 1903 
stellte er mit den Fauves bei Weill, Rue Victor Massé, aus zusammen mit 
Matisse, Friesz, Marquet, Dufy (Abb. 256, 257), Vlaminck, Picasso. Derain 
zeigte damals Arbeiten aus Chatou, Collioure und London. 
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Derain war wie Matisse von van Gogh ausgegangen. Er begann mit FluB- 
landschaften, deren Farben schwer wuchten, eine etwas plumpe Touche. 
Solche Stiicke, die in Chatou, London, l’Estaque entstanden sind, hangen im 
Moskauer Museum fiir neue westliche Kunst (vormals Sammlung Schtschukin). 
Das ist 1g02—1904. Derain trifft dann Matisse und die Fauves. Der Kampf um 
die groBe figurale Komposition beginnt. Von 1905—1906 hatte Derain diese 
Themen in kraftig vereinfachten, doch ornamentalen Holzschnitten versucht. 
Er wie seine Generation kampfen dann um das groBe, dekorative Figuren- 
bild. Matisse zeigt 1906 die ,, Lebensfreude“‘; Friesz malt 1907 die , ochnitter* 
und die ,,Akrobaten“’, Vlaminck versucht erfolglos das Figurenbild, vorher 
hatte er klobige Akte in Holz geschnitten. Bei Derain fallt eine gewisse Ein- 
schrankung der Farbe auf, er modelliert die Akte primitiv. In einer Kompo- 
sition der Sammlung Schtschukin spiirt man die beginnende Aufteilung in 
Plane; zaghaft meldet sich Volumen. Derain hat viele dieser Arbeiten zerstort. 
Seine Landschaften fiigen sich aus breiten, etwas laschen Farbflachen; noch 
flacht die grobe Kulisse der Fauves. Eine dekorative Primitive war versucht, 
doch in vielem negativ gefaBt. Irgendein Teilmittel zur Form wird fur das 
Ganze ausgegeben. Man findet ein Element und will hieraus eine Komposition 
ableiten, doch man scheitert an der einseitig beschrankten Anschauung. Man 
begriff, daB mit nuancierter Stufung nichts mehr zu erreichen ist. Man ist 
brutal, doch rasch ermiidet und vermag mit diesen Formmitteln ein neues 
Ganzes noch nicht zu bewiltigen. Solch schmale Primitivitat war rasch ab- 
genutzt, eilig durchrollte Station. 

Wir kennen eine snobistische Primitive, wobei vieles als langst bekannt vor- 
ausgesetzt wird; Dinge, Begriffe und Vorgange atmen Tautologie, da ihr Inhalt 
und ihre Struktur bekannt sind, und so weist man jene gelangweilt und 
voller Uberdru8 ab. Man fliichtet vielleicht ins AuBerordentliche, Phantastische 
oder gibt in letzter Abkiirzung gerade noch das Interessante. Man iiberlaBt es 
dem Betrachter, angeregt vom gebotenen Formanhieb, den stimulierenden 
Aphorismus durch Interpolation aufzufiillen, wobei oft Naturalismen ein- 
geschaltet werden. (Wir bemerken hier, daB von Primitive nur im Vergleich 
mit bereits erreichten Vollkulturen zu sprechen ist.) 

Die Fauves waren in solch billige formale Armut gesunken, daB um jeden 
Preis neue Formmittel versucht werden muBten, sollte Malerei iiberhaupt 
noch erregen. Die Krise infolge solch dekorativer Primitivitat war offen- 
kundig. Von der launigen Primitive des Snobs gerat man ins Kiinstliche 
oder, riickfallend, zur Wachsfigur; von der formalen Armut der Fauves, die 
gegen den zerlegenden Atomismus der Impressionisten und _ gleichzeitig 
gegen die galvanisierte Leihanstalt der Akademien reagiert hatte, muBte 
man, wollte man zwischen armlichen Kulissen nicht schandlich niederbrechen, 
zum Uubersetzten Volumen und dann zu autonomen Raumformulierungen ge- 


langen. Mit einem Vergrébern und Verplatten des Malmittels war wenig erreicht 
und bewaltigt. 
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In das Jahr 1907 platzten zwei Plastiken Derains hinein, Arbeiten, die viel- 
leicht die Entscheidung beschleunigten. Da hockt der ,,Kauernde“‘: ein Block, 
ein Wiirfel (Abb. 290). Man will den Tiefenraum bezwingen und identifiziert 
diesen mit der Masse. Dementsprechend hatte man im Bild um der Fliche 
willen die Tiefentibersetzung gemieden und die Gestalten abgeflacht. Masse ist 
jedoch ganzlich anderes als Form, die die Erfahrungen des Volumens enthalt 
und konzentriert. Man wollte endlich etwas Dreidimensionales zwischen die 
Teppiche der Fauves schleudern, doch noch-wird dies Dreidimensionale der 
undifferenzierten Masse gleichgestellt; die Tiefenbewegungen und Kontraste 
sind ausgeschaltet, und bei solch véllig geschlossener Masse wird gerade die 
dreidimensionale Fernwirkung beschrankt. 

In einen Wirrfel ist ein Kérper gesenkt. GewiB: dieser Wiirfel wird in einzelne 
Flachensichten zertrennt, doch damit ist die Tiefenbewegung zerschnitten. Der 
Betrachter geht von einer Flachenansicht zur anderen und summiert diese sich 
erinnernd. Also die aktive Synthese des Betrachters entscheidet. Ein Entsprechen 
von Teilansichten wird beachtet, ungefahr wie die Fauves auf ihren Bildern 
Farbflachen gegeneinandersetzten; doch die Vereinheitlichung bleibt allzu grob 
und mechanisch. Man kann sagen, daB der Block, dieses wortlich dreidimen- 
sionale Gebilde, in zweidimensional flachig und linear verbundene Teilsichten 
getrennt wird, die kaum eine schwache Tiefenvorstellung erwecken. Diese wird 
weniger durch plastische Gestaltung als mechanisch gegebene Masse zaghaft 
angerufen. Die Tiefendimension ist nicht an Masse gebunden oder mit dieser 
identisch; denn im Plastischen wird das Dreidimensionale weniger durch die 
Masse als durch diskontinuierliche Formbewegung gestaltet. Dichte Masse 
widerspricht geradezu der Tiefenfunktion; Tiefe entsteht aus dem funktio- 
nellen, vorstellungsmaBigen Zusammenklingen von Bewegungskontrasten. 
Dreidimensionale Masse ist ganzlich anderes als dreidimensionale Form, und 
gerade das Herausarbeiten dieses Tatbestandes wurde ein Hauptmotiv neuer 
Skulptur. Bei dem ,,Kauernden“ Derains hingegen soll die Masse die Tiefen- 
funktion ersetzen oder suggerieren, indem mit jeder Seitenansicht die Er- 
innerung an ein Massenganzes sich bilden soll. Gerade in dieser Suggestion der 
einfachen Masse und des Haptischen liegt das Fauve und Primitive dieser 
Skulptur; genau so war man in den Bildern kaum iiber Ornamentausschnitt 
und Kolorieren innerhalb der unbewAltigten, materiellen Leinwand heraus- 
gekommen. Der hemmungslose Trieb zu einem Formganzen wird allzu rasch 
erledigt. Man gibt Einfaches statt funktioneller Einheit vielfaltigen Schauens. 
So leben diese Kompositionen von einer negativen Aufdringlichkeit, da in 
ihnen zu wenig eingeordnet und untergeordnet ist. In dieser simplen Armut 
erblicken wir das Besonderliche der Fauves. Wollte man hierin nicht ver- 
sumpfen, so war man gezwungen, aus der Verarmung bei erheblicher Unab- 
hangigkeit vom Motiv zu autonomen, nicht mehr stilisierten Bildern zu 
gelangen, wobei entscheidende Raumerfahrungen flachenmaBig bewaltigt wer- 
den muBten. Die Anregung vom Motiv her wird nun schwacher, es galt, 
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andere Krafte einzuspannen. Diese Skulptur weist Eigenschaften, die fur den 
friiheren Derain charakteristisch und entscheidend blieben. Geschlossener, 
figuraler Kontur durchaus gegenstandlich, dem einzelne umrissene Teile ein- 
gefiigt werden. Man gibt plastische Zentralpunkte, von denen Flachen zu- und 
wegstrémen. Man erinnere sich der ,,points centrals‘‘ des Cézanne. Der Kopf der 
Figur ist dermaBen eingelassen, daB die Flachenansicht undurchbrochen und 
geschlossen bleibt. Die Rinne der Riickenmitte leitet den Blick zur Obenansicht. 
Diese Verbindung der Hohensicht mit frontal gebotenen Formen kiindet die 
beginnende Wirkung Cézannes an. Spater nutzt man die vielfaltigere Blick- 
einstellung, um die Volumen in Flachen zu gliedern, die verschiedene Augen- 
einstellungen gleichzeitig bieten; dadurch wird eine Gestalt zu Einheiten 
differenzierter Sichten gegliedert. Das Bild wird nun zur simultanen Gruppe 
von Blickachsen und die Bildeinheit erhalt einen ganzlich anderen Sinn als 
den der Einfachheit der Fauves. Jetzt werden gleichzeitig die verschiedenen 
Ansichten der Gegenstandsteile ohne verbindendes Modelé nebeneinander- 
gesetzt und aus dem Entsprechen von Formen, die radumlich Verschiedenes und 
Gegensatzliches anzeigen, wird ein differenzierteres, kontrastreicheres Gestalt- 
ganzes gewonnen. Damals streifte Derain zaghaft die Anfange des Kubismus, 
und falschlich nannten ihn einige dessen Beginner. Derain scheint jedoch 
lediglich vereinfacht zu haben; das Motiv bleibt das Primare. Vielleicht ver- 
spurte er damals einen Dualismus von Seherlebnis und gegenstandlichen Uber- 
einkiinften; doch diese Arbeiten scheinen uns eher zaghafte Kompromisse zu 
sein. Fragmente einer subjektiven Anschauung werden angstlich und eklektisch 
in ein altes Bildschema und bekannte gegenstandliche Bindungen gepreBt, 
worin bald sie ersticken; eine neue Bildformulierung hat Derain nie erreicht. 
Sein jugendlicher Elan sollte bald ermiiden. 

Derain malt 1908 zwei figurale Kompositionen: ,, Die Badenden“ (Abb. 276) 
und die ,,Toilette‘’. Die letztere ist statuarisch gehalten, man vermeidet farbige 
Ubersetzung und benutzt vereinfachte Lokalfarbe. Eine Askese von der Farbe 
beginnt, man hat die Grenze dieses Mittels erkannt und versucht nun den Aufbau 
tektonischer Gestalten. Derain sagte damals von den Bildern der Koloristen: 
1 On couperait ces toiles, ce serait des couleurs des marchands de couleur‘; 
damit wies er richtig auf die Unzulanglichkeit des ,,morceau de peinture‘‘. Die 
Akte der ,,Toilette, geschlossene Kérper, stehen isoliert gegeneinander und 
heben sich in sparsamer Modellierung ab; Farbe und Licht dienen, ein in Flachen 
gebautes Volumen zu klaren. Von solcher Isolierung der Figuren gelangt man 
spater zu einer Trennung der Ansichten, allerdings nicht Derain selbst. 

Hier war die Frage gestellt, welche die kommenden Jahre franzésischer 
Malerei beherrschte: Wie gestalte ich raumhafte Erfahrung flachenmaBig? 
Die Situation ist durch folgende Ereignisse umschrieben: in diesen Jahren malte 
Picasso seine sogenannten negroiden Figuren und Kartons, er modelliert den 
Bronzekopf (Abb. 311), Braque malt in l’Estaque den ,,Viadukt“, das ,,Haus 
mit dem Baum", dann 1909 ,,La Roche-Guyon“. 
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Endlich hat Cézanne gewirkt. Die Fauves sind am Ende. Man will den 
Konflikt zwischen Flache und Raum, Gestaltung des Volumens und dekora- 
tivem Ornament lésen, ein Widerstreit, der bei den Impressionisten begonnen 
hatte, in van Goghs Rhetorik und dem Kunstgewerbe der Fauves immer 
peinlicher klaffte. Matisse hatte vergebens versucht, Volumen durch die 
Beziehungen der Farbflachen zu ersetzen; jedoch wenn eine Vorstellung von 
Raumform zustande kommt, so nur durch die Interpolation des Betrachters, 
der in das Farbornament eine Vorstellung naturalistischen Volumens fiigt; 
also die eigentliche Aufgabe bleibt dem Betrachter iiberlassen. Aus solch 
maniaker Farbeinseitigkeit folgt, daB8 der artistischen Nurmalerei infolge 
ihrer allzu schmalen Formbasis Naturalismen vom Beschauer aus hinzu- 
gefiigt werden. Diese angeblich synthetische Kunst begniigt sich mit farbi- 
ger Suggestion, man tiberlaBt dem Betrachter die eigentliche Erzeugung 
der Gestaltform, und die Wirkung bleibt ganzlich vage. Hierin liegt das 
Unzulangliche des Hauptlings der Fauves; besteht doch die Bildtotalitat 
gerade darin, daB die Wirkung durch fertige Gestaltung des entscheidend 
Optischen vorbestimmt ist. Die Formleistung muB8 im Bilde fixiert sein, sonst 
gleitet sie in den Betrachter, der aus schmaler Sensation einen optisch ganzen 
Komplex erzeugen soll, und damit wird dieser der eigentlich Produktive. Der 
witzige Lautrec hatte schon die schmale Abkiirzung als interessant stimu- 
lierende Kraft erfolgreich benutzt; doch beanspruchte er nicht pathetisch pro- 
fessoral das groBe Bildnis gerettet zu haben. Man koénnte gleicherweise auf 
einige Blatter Manets hinweisen, die nur noch einige vom Licht noch nicht 
zerstérte Momente zeigen. 

Die ,,Badenden“ Derains (Abb. 276) sind noch etwas weiche Gebilde, doch 
Farbfleck, Handschrift und iibergewichtige Farbe sind verschwunden. In der 
,,loilette‘’ meldet sich lineare Geometrie; Linien grenzen Volumina ab, die 
farbig nur schlicht differieren und auf einfache Lokalfarben — Fleischfarbe, 
weiBes Tuch und schwarzes Haar — gestimmt sind. Doch noch bleibt das 
formale Erlebnis eng und verharrt in grobem Anhieb. Solche Einfachheit ist 
Fragment. 

Derain hatte unter dem Einflu8 Cézannes begonnen. Er wollte Dauerhaftes 
geben, und solchem entspricht die Lokalfarbe, diese Normalisierung der hau- 
figeren Erfahrungen. Mit diesen Lokalfarben verlieB man die schwankende 
Sensation, gelangte zu konstanten Bildvorstellungen und naherte sich einer 
tektonisch dauerhafteren Form. 

Die Bildflache gewinnt kraftigere Bedeutung, wenn hierin Volumen flachen- 
haft integriert wird. Gleichzeitig wird dadurch das Bild ein selbstandiger, un- 
abhangiger Organismus. Derain konzipiert nun die Figur als ein Ganzes flachen- 
hafter Teile, er wagt die Kérper als Einheit verschiedener, gleichzeitiger Blick- 
einstellungen zu fassen. Das Motiv wird diskontinuierlich gegeben zugunsten 
einer einheitlichen Flachenform. Volumen bedeutet nun Erinnerung der ver- 
schiedenen Bewegungsvorstellungen, die auf einen Kérper als Handlungseinheit 
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bezogen werden. Der Maler gibt Flachenhaftes und ist keiner organischen, 
sondern einer bildvorstelligen Kérpereinheit verpflichtet; denn die optisch 
durchgefiihrte Form hat zunachst nichts mit den Gebilden des Handelns 
und Erkennens gemein; das Optische ist nicht Durchgang zum Unbildhaften, 
nichts Fremdes soll ihm iiber- oder eingeordnet werden, da es eben um Bilder 
geht: eine optische Totalitat und nicht eine Lehre oder Sentimentalitat sollen 
das Bild bestimmen. 6 

Die Gruppe der Bewegungsvorstellungen wird in flachenhafte, bildmaBige 
Figuration iibersetzt, deren Ganzes, ein Bildselbstandiges, das organische 
Kérpergefiige nicht wiederholt. Volumen heiBt eine Gruppe verschiedener und 
gegensatzlicher Sichten, die durch Formanalogie vereinheitlicht werden. 

Wir bemerken, daB Derain aus solchem Beginn keine bedeutsamen Folge- 
rungen gewagt hat; immer dienen seine Formen einem gegebenen Gegenstands- 
ganzen, er meidet angstlich die gegensdtzlichen Bindungen der Sichten. Doch 
wenigstens wertet man nun die Widerstande und Krafte der Tiefenbewegung 
und sucht sie bildgema8 und flachenhaft zu verwandeln. Derain bleibt bei 
der volligen Figur und zerbricht diese nicht. Er vermeidet die Entscheidung, 
die die Fiille der in der Bewegung erzeugten Ansichten einer stilisierten Ge- 
schlossenheit bevorzugt. Bei ihm werden Ansichten ohne allzu entschiedene 
Richtungskontraste verbunden; er sucht den geschlossenen KérperumriB, der 
nur bescheidenes Wagnis enthalt. Derain verbleibt im groBen ganzen inner- 
halb der Ubereinkiinfte, doch die Tiefe wird in optisch verschieden gestellte 
Flachen umgesetzt; man vermeidet wenigstens die Tauschung des plastischen 
Tiefenkontinuums im Zweidimensionalen. Solcherart sind die Figuren und Still- 
leben Derains bis 1914). 

Hier tritt Neues hervor gegeniiber der eint6nigen visuellen Einfalt der Fauves. 
Man gliedert das Volumen flachenhaft und verbindet im Bild die hauptsach- 
lichen, gegensatzlichen Richtungen. Jetzt gewinnen Farbe und Linie eine 
andere, vielfaltige Bedeutung. Man zwingt in die Flache zunachst ein ihr 
fremdes Element und bildet eine reichere kontrapunktische Konzeption. Bei 
Cézanne ergab sich Volumen aus farbigem Kontrast und Modulation, die 
Jungen kehrten um und benutzten die Farbe lediglich zur Deutung raumlich 
flachenhatter Gegensdtze. Diese wird nun einem bedeutsameren Formmittel, 
einem optisch primaren Element, eingefiigt. Eine Folge von Tiefenerlebnissen 
ist zu flachenhaft gegliedertem Simultané verformt, und hierdurch wird die 
Totalitat und Selbstandigkeit des Bildes reicher und zwingender; die Bildvor- 
stellung wurde nicht mehr mechanisch und ornamental verarmt, sondern ein 
reicheres Gegenbild wird geboten. Die Flache bezwingt das ihr zundchst 
Fremde, den Raum, dieser wird auf eine leichter itibersehbare Einheit, namlich 
die Flache, zuriickgefiihrt. Damit war reichere Gestaltung gelungen, doch 
gleichzeitig die entschiedene Trennung von Naturalismen vollzogen. Die 
Bildisolierung war verstarkt, da der Betrachter innerhalb eines volligeren 
Bildganzen gehalten wird. Aus den Grundbedingungen, dem Raum und der 
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Bildflache, wird eine reicher gestufte Einheit gewonnen. Die Umrisse vereinheit- 
lichen nun raumlich divergente Flachen und stehen nicht mehr da als ornamen- 
taler Behang. Die Konturen sind aktiviert, da ihre Raumdeutung variiert, und 
die Formvereinheitlichung ist kraftig, da man Volumen integriert und raumlich 
Verschiedenes zusammenschlieBt. Das Zusammenspiel raumlich divergenter 
Flachen erzeugt eine reichere Fuge von Richtungszeichen und Winkeln. Nun 
strémt eine aktive, beziehungsreiche Einheit, die widerstrebende Krafte zwingt. 
Malen hei8t nun: willenmaBiges Bewaltigen umgreifender Gestalterlebnisse ; 
eine solche Anschauung ist biologisch reicher und wertvoller, da ein gewalt- 
sameres Sehen verarbeitet wird. 

Solche Bildbereicherung hatte Cézanne begonnen und den klassischen Cha- 
rakter dieser Bemiihung erkannt. Der Versuch zu einem villigeren Bild kann 
klassizistisch oder revolutionaér verlaufen. In Picassos dialektischer Natur 
vereinigen sich beide Strémungen. 

Man war vor die doppelwegige Entscheidung gestellt, ob das alte Bild neu 
zu schaffen sei oder zerstért werden miisse zugunsten einer neuen Optik und 
anderer seelischer Strémungen. Doch Derain ging immer starker ins Uber- 
lieferte zuriick, und vielleicht kann man neben jede seiner Arten alte Form- 
typen vergleichend stellen. Auch in Cézanne kreuzte der konservative Klassiker 
noch den Revolteur, und hierin besteht seine geschichtliche Doppelstellung. 

Derain verarbeitete das tektonische Erbe Cézannes. Er bewahrt den ge- 
schlossenen GestaltumriB, innerhalb dessen die Flachenteile raumlich variieren, 
und bedient sich der Flachenbrechung und Uberschneidungen. Derain ver- 
sucht das Stabile unserer Gestaltvorstellungen, gewissermaBen einen durablen 
Standard herauszuarbeiten, und demgem4B verwendet er Lokalfarben. Man 
kann vielleicht beim Derain von 1912 sich der Gotiker und Giottos erinnern; 
das Spiel raumlich divergenter Teile wird einem figuralen, konventionellen 
UmriB eingeordnet, man vermeidet die Aufldsung der Figur. 

Mit Derain und besonders Henri Rousseau setzt eine Art Gegenstandsniihe 
ein; gewiB, man setzt Volumen in Flache um, jedoch ist dieser Stil aus einer 
Seherfahrung gewonnen, die durchaus das Bestaéndige der Dinge, das dem 
Motiv Eigene betont und verarbeitet. Hieraus quillt die gemessene Idyllik 
des ,,Samstag“ (Abb. 277) und einiger Landschaften; man ist Realist, soweit 
man die dauerhaften Eigenschaften des Motivs hervorhebt. Bei Derain ist das 
Bildgenetische, das Cézanne noch 6fters als Mittel nutzte, ausgeschaltet; er 
vermeidet die Auflésung der Form und jede Dynamik. Eine Zeitlang war 
Derain einer kubistischen’ Lésung etwa genahert, doch fiihlte er sich zu 
sehr der iiberlieferten Natur verpflichtet, als daB er eine ,,Zerst6rung*’ oder 
den Umbau des Motivs gewagt hatte. Um solches zu unternehmen, war er 
zu tief der Geschichte verbunden, und der EinfluB bedeutenderer Vorbilder 
halt ihn unruhig gefangen. 

Eine Landschaft Derains von tg1o ,,Cadaques‘’ (Sammlung Kramarsch) 
zeigt, wie stark dieser in das Erbe Cézannes gegriffen hat. Der tektonische 


4 Einstein, 20. Jahrh. 3. Aufl. 49 


Aufbau der Volumen zeigt die deutliche Interpretation von Cézannes Landschaft 
,,Gardanne“ der friitheren Sammlung Fabri. Derain spielt hier die gleiche Fuge 
von Wiirfel, Rechteck und Diagonale. Er verwendet dabei die Lehre des Vor- 
gingers von den Flachenachsen und Bildzentren, also Cézannes Tektonik. Das 
Fliichtige und Atmosphirische ist geopfert. Doch schon in diesem Bild steckt 
gefahrdende Einténigkeit, jedoch ein Sinn fiir die Komplizierung des Optischen. 
Bereits in diesem Bilde bemerkt man die Hemmungen eines vorsichtigen Tra- 
ditionalismus, aus Furcht vor destruktiven Tendenzen archaisiert man zu- 
weilen. Konventionelle Gegenstandstreue begrenzt hier. Stets ist ein Unterton 
von Geschichte in diesen Bildern: Cézanne, die friihen Italiener; eine spat- 
italienische Kadenz wird in den Arbeiten des Jiingeren weiterklingen. Derains 
Bilder sind sichtbar geschichtlich bedingt, und es scheint, als wolle er sein 
Sehen allzu eilig in die Geschichte verankern; die alten Maler sind mit feinem 
Wissen doch vielleicht etwas deutlich begriffen. Derain ist Traditionalist, doch 
um so schwerer verteidigen sich seine Bilder gegen die GroBe der Vorder- 
manner. Solch malerischem Humanismus entspricht kaum noch die um- 
gebende Kultur. In Derain hat etwas Neues gegen die Erbschaft gekampft und 
unterlag; er gibt eine Malerei, die stets auf ihren Vormund hinweist. In diesem 
Oeuvre steckt etwas wie eklektische Unrast, immer findet man den Alteren 
wieder und nie ganz den Malenden selber. Derain war bis 1914 ein Klassizist 
der Primitive: das war damals aktuell. Man wollte zu einem stabilen Bildaus- 
gleich gelangen, doch bezwang oder besa8 man kaum eine reichere Welt. Derain 
steht iibersensitiv zwischen den Alten und einer Malerei, die mit der Uber- 
lieferung bricht. Seine Arbeiten wollen sich haufig durch historisierende Kom- 
promisse rechtfertigen. 

So begegnen sich in Derains Arbeiten Uberlieferung und Beginn, wobei 
das Konventionelle immer starker wuchtet. Derain mied stets den Sprung 
ins Subjektive, und immer priift er sich an wechselnd aufgenommener Erb- 
schaft. Es scheint, als wolle Derain die geschichtlichen Formen und Sehwei- 
sen verteidigen; so steckt in seinem Schaffen allzuviel Wiederholung, und 
zeigte man einmal sein Gesamtwerk, so wiese wohl jede seiner Epochen ihr 
Vorbild. 

Man mag vor Derain von Ma8 und Ausgleich sprechen; doch Allzugeschie- 
denes sollte verbunden werden, und peinlich wird das Neue vom Vorbild absor- 
biert und tberwaltigt. Nationalistisch hat man einmal Derain den Regulateur 
genannt, doch spreche man hier weniger von Klassik als der Tragédie eines 
Eklektikers. Ruhelos und aufgescheucht sucht dieser Klassizist in der Ge- 
schichte umher. Stets betont er die geschichtliche Bindung, doch wirken seine 
Gemialde oft altertiimelnd wegen der Vorbilder und sind von einer anderen, ent- 
schwundenen Umwelt bestimmt. Der EntschluB8 zu originaler Gestaltung wird 
durch uberkommene Auffassung verhindert, und das Werk dieses verwirrten 
Mannes wirkt wie eine Summe von Vergangenem, dem ein schwaches Neues 
vergeblich angepaBt werden sollte; Anachronismus. 
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Das Jahr 1914 erbrachte zwei bedeutende Figurenbilder: den ,oamstag“ 
(Abb. 277) und den ,,Chevalier X“‘ (Abb. 278). Derain hatte die friihen Italiener 
studiert, und seine Kopie der ,,Kreuztragung“ Ghirlandaios zeigt, wie er diese 
vereinfachter und empfindsam gotisierte. Gleichzeitig darf man auf den Einflu® 
Cézannescher Figurenbilder hinweisen. Zum , samstag“‘ weisen wir auf Cézannes 
Gruppenbild ,,La Jeune Fille au Piano“, das der Sammlung Morosow angehirt. 
Vielleicht ist der ,,Chevalier X‘‘ Derains freieste Leistung. Von hier aus begann 
Modigliani, der sich ein Schema von empfindsamer, etwas einténig manierierter 
Feinheit bildete. Derain stand mit jenem Bild vor der Entscheidung; man spiirt 
etwas wie drohenden Kubismus. Er scheint sich hier mit dem von Picasso und 
Braque fixierten Kubismus auseinanderzusetzen und zu erproben, was hiervon 
ihm brauchbar sei, vorausgesetzt die Stetigkeit des organischen Aufbaus bleibe 
gewahrt. Am Abschlu8 dieser Periode steht ,,Das Abendmahl‘ (Abb. 283). 
Noch einmal erwachte hier der Fauve, der um das groBe Bild kampft, doch hier 
soll es mit tektonisch strengeren, farbig einfachen Mitteln erstritten werden. 
Giotto und die Alten mégen Derain gelehrt haben, was man an dramatischen 
Motiven eingebiiBt hat ; es reizte den Jiingeren, aus einfachen Flachen das groBe 
charakterisierende Drama zuriickzuzaubern, jedoch war diese geruhsame Sprache 
kaum zu kontrastreicher und bewegter Darstellung geeignet. 

Der Krieg brach aus; Derain arbeitete als Soldat die beiden Képfe aus kup- 
fernen Granathiilsen (Abb. 291). Diesen beiden Stiicken folgen November 1918 
zwei eigentiimliche Bildnisse: ein Frauenkopf im Profil, kantig gezeichnet, aus 
wenig modellierten Flachen gefiigt, sowie das ,,Selbstbildnis“‘. Hier erwachte 
noch einmal die primitive Manier des ,,Samstag“, doch die zarte Model- 
lierung der Formen verraumlicht die Linien; nun geht man auf Verschmelzen 
der tektonischen Teile aus. Man will nach Art der alten Meister die Komposi- 
tion verbergen und alles Doktrinare meiden. Man steht im Bann des Raffael 
und des schwer analysierbaren Corot, Meister im Verbergen der Komposition 
und der vielfach bezogenen Mittel. 

Der Klassizist steigert sich nun an den groBen Vorbildern, um Geschmack 
und Urteil zu verfeinern; man wahlte die bedeutsamsten und gefahrlichsten 
Meister, deren Nahe tédlich bedroht. Cézanne war ein Lernender gewesen, sein 
Schaffen zeigt Liicken, und gerade darum stimuliert er. Raffael als Vorbild ist 
todlich durch seine Vollendung, die er dank sehr giinstiger Bedingungen er- 
reichte, und Corot, ohne tatsachliches Genie und Takt, gerat zu krassem Kitsch. 
Nun lebt man in gefahrlicher Nachbarschaft, und an solcher Vollkommenheit 
gemessen, irrt man von Fragment zu Fragment; man wird von Geschichte er- 
schlagen. Man bezeichnete den spateren Derain als ,,le peintre le plus frangais" 
und freute sich seines Traditionalismus. Zu der Annaherung an die GréBten 
gehort ein biirgerliches Heldentum. Man iibernimmt die héchsten Ergebnisse 
der Geschichte, um die sublimen Eigenschaften seines Volkes zu bewahren. 
Doch die Distanz zu Raffael ist allzu weit, und Derain mag ihn eher furchtsam 
bewundern; doch weder Corot noch Renoir haben durch ihn eine neue, bleibende 
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Umdeutung erfahren. Derain stellte gegen das Neue und Kiinftige eine sublime 
Uberlieferung und verlor das Urspriingliche, das er jung beriihrt hatte. Ein 
Mangel an Person lieferte den Zégernden der Geschichte aus. 

Es gilt noch die Landschaften Derains vor dem Krieg zu charakterisieren. 
Auch hierin klingt neue Entscheidung leise an, doch nie wird die Bindung an 
die Alten aufgegeben. Die Erbschaft wird etwas unfrei gedeutet, und spater 
wendet man sich dann einem nervés schwankenden, verweichlichenden 
Klassizismus zu; Bildungsmalerei. 

Derain bleibt in seinen Landschaften bis 1914 der Nachkomme Cézannes; 
jedoch verwendet er die Lokalfarbe, dauerhafte Form wird gegen Impression 
gestellt ; von hier aus konnte man zur Akademie oder zu neuen, riicksichtslosen 
Konzeptionen gelangen; Frage, ob die Ubereinkunft des Objekts oder die Kraft 
der autonomen Person siegte. Derain sucht hier ein Kompromi8 und vermied 
die Trennung zwischen Gestalt und Motiv, er verblieb in bequemen Uber- 
einkiinften. Natur ist heute ein durch die Wissenschaften bestimmtes und 
geformtes Phanomen; man will Erfahrungen ordnend beschreiben, und damit 
wird die Natur unvermeidlich ein Komplex wissenschaftlicher Ubereinkiinfte. 
In Derains Landschaften verspiirt man die Idyllik des Stadters und stadtische 
Tektonik. 

Cézanne war von vereinzelter Impression zu tektonischen farbigen Verall- 
gemeinerungen gelangt. Solche Methode war notwendig, sollte man festere 
Gestaltung gewinnen. Derain ging von den verallgemeinernden Mitteln Cézannes 
aus. Doch 1914 wurde fiir ihn, der die gemessene Mitte einhielt, die Frage akut, 
ob er sich der Tradition ganzlich nahern oder neue Formulierungen erstreben 
solle. Derain entschied sich 1918 fiir die Alten. Er versucht nun eine wort- 
lichere Verwirklichung der Motive. Man spiirt in diesen Landschaften (Abb. 288) 
deutlich den italienischen Corot, ebenso in den Portrats. Die Arbeiten des 
spateren Derain gehen kaum iiber die Studie hinaus. Je starker Derain ver- 
bindende Einheit und vélligere gegenstandliche Darstellung versucht, um so 
deutlicher sichtbar wird die Grenze seiner Begabung. Derain erstrebt jene Ver- 
wirklichung der Gegenstande, worin Renoir mitunter den Cézanne iibertrifit. 
Form um der Formen willen erscheint ihm jetzt zwecklos. Es gilt nicht ,,den 
Menschen“ zu malen, wie es van Gogh versuchte, dessen Typisierung ein ver- 
allgemeinender Kolorismus entsprach, sondern den Alten gleich will man eine 
bestimmte Person darstellen. Cézanne hatte keine Portrats gegeben, er generali- 
sierte vielmehr seine Menschen zu farbig tektonischen Bauten. Eher verstand 
der getreue Rousseau das Leben einer Pflanze, den Ausdruck des Einzeinen 
naiv hervorzuzaubern. ,,Man soll nicht nur das Objekt, sondern seine Vertu, 
den Charakter wiedergeben ... ein Hinkender hat sicher im Gesicht etwas 
Hinkendes.“ ,,Wir sind gehalten durch die Materie zu dringen und vielleicht 
hat Cézanne, mit dem alle Welt sich beschaftigt, sich ganzlich getéuscht.‘ 
Derain zeigt hier das Einseitige der Cézanneschen Konzeption, die rein formal 
ist; in ihr dominiert das Technische. Cézanne wertete das Motiv lediglich 
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nach seiner malerischen und formalen Bedeutung. In Derain steckt trotz allem 
Willen zur Meisterschaft etwas vom ewigen Schiiler, dessen Talent dem Genie 
und der Kultur allzu vieler Meister unterliegt. Vergangenheit, Geschichte und 
Beispiele stacheln an, doch wer diese nicht vergiBt, ist verloren. 

Derain ist ein Mensch, skeptisch gegen Extreme. Er ist ein Maler vorsichtigen 
Takts, dessen eigene Wahrheit in der Ehrfurcht vor dem Uberlieferten schwindet, 
ein Mann, skeptisch gegen das Gegenwartige und allzu glaubig der Geschichte 
verbunden. Vielleicht erkannte Derain resigniert, da8 Kunst von Beginn an in 
vollendeter Intuition dastehe, ihr kaum noch etwas hinzuzufiigen sei, und es 
gelte, die iiberkommene Erbschaft treu zu verwalten. Er mag glauben, daB 
in der Kunst das geschichtlich Bestandige mehr bedeute als die individuali- 
sierende Variante. 

Man spricht oft vom Klassischen; der Schwache wird dadurch ins tédlich 
Anonyme gezwungen. Er bestreitet einen Mangel an Person und eigenem 
Gut mit dem Arrangement schulmadBiger Ubereinkiinfte, ertrinkt ehrbar im 
gesichtslos Allgemeinen und vertut eine ihm fremde geschichtliche Masse. 
Um das Klassische schépferisch zu erreichen, wie Poussin, Ingres, Corot 
und Cézanne es vermochten, bedarf es geradezu einer unbewuBten Revolte. 
Poussin wurde Klassiker dank seiner Verneinung des Barocks; Ingres, der vor 
allem Raffael liebte, ist mit diesem verglichen ein Primitiver. Die klassische 
Gesinnung ist keine Uniform, ihr Aspekt wechselt dauernd; doch vor allem 
wird ein Gleichgewicht der sonst ungehemmt einzeln tiberwiegenden Kom- 
ponenten gefordert, Skepsis an iibergroBer Bedeutung einzelner seelischer 
Krafte oder gesonderter Bildteile ist notwendig; denn der Klassiker wagt die 
einzeln wuchernden Elemente gegeneinander ab und widersteht leidenschaft- 
lich den isoliert herausgehobenen Krdaften, um eine geglichene Fiille der Dar- 
stellung zu gewinnen. So ist der klassische Typus trotz aller Vollendung 
letzten Endes Eklektiker. 

Der Klassizist exotet zeitlich und verteidigt einen Anachronismus, indem er 
bereits Geschichtliches zu modischer Sensation verzerrt. 

Man spricht viel von der Persénlichkeit eines Kiinstlers und versteht hier- 
unter eher eine herausgerissene Note seines Schaffens. Man iibersieht, da das 
theoretisch konstruierte Kunstwerk, das angeblich samtliche Elemente kunst- 
maBiger Wirkung einschlieBen soll, nicht existiert und das einzelne Bild, ge- 
messen am Gesamtwerk, nur Fragment ist. Jede Zeit fabriziert sich den ihr 
gemaBen Corot oder Poussin. Poussins Material war ein anderes als das des 
Cézanne, der die aktuellen Mittel der Impressionisten museal verarbeitete. Er 
durchbildet eine prachtvoll notierte Sensation und verlieh einem Material, das 
noch nicht zu iiberzeugender Gestalt verfestigt war, Stabilitat. Renoir wie Cé- 
zanne nutzten keine bereits beendete Formulierung, sondern ordneten die ak- 
tuelle Technik einer klassischen Anschauung unter. 

Derain ging von Cézanne aus, und somit ist zu fragen, wie weit er dieses 
Werk produktiv vorgetrieben hat. Bei Derains Beginn steht keine Doktrin 
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und kaum die Absicht zu eigenster Anschauung, die dazu triebe, ererbte 
artistische Ubereinkiinfte auszuschalten; ihn beeinflussen die Bilder dieses 
aktuellen Malers, und bei Cézanne absolvierte er seine école des beaux arts. 
Der Kubismus war eine Anschauung, die iiber das einzelne Bild hinaus Gel- 
tung besitzt, da ein neues Raumbild erlebt war; darum ist er ursprunghaft und 
wertvoll. Derain verharrte in den geschichtlichen Bezirken der Bilder, und was 
er erlebte, war von Beginn an als Bild geschaut, ohne da8 gefahrliche Raum- 
erfahrungen urspriinglich verspiirt wurden. Derains Bilder sind Ableitungen aus 
einer musealen Welt, resignierte Bestatigungen vorgefundener Ergebnisse. 

Hier ist zu fragen, was dem Werk Cézannes hinzuzufiigen war. 

Ingres und Delacroix hatten noch einmal mit verschiedenen Temperamenten 
die Uberlieferung bestatigt. Ingres zeigt deutlich das Humanistische seiner 
Kunst und ist trotzdem primitiver oder urspriinglicher als Delacroix; bei Dela- 
croix wird eine groBe kritische Bildung von romantischem Pathos verkleidet. 
Beide versuchten das komplette, vielfaltig ausdrucksvolle Bild zu retten; ge- 
bildete Malerei im besten Sinn. Es ist nicht ganz klar, womit man eine Uber- 
lieferung oder eine Entdeckung bezahlt. Man kann das Sehen selber anfassen 
und das konventionelle Bild zerschlagen, wie es die Kubisten taten, es technisch 
lockern wie Matisse oder die geschichtlich gewordenen Formen ehren und biir- 
gerlich konservieren. 

Manche glauben, Geschichte verlaufe logisch, und ihre Folge werde durch 
Wirkung und Anwendung gleicher und dauernder Typen verbiirgt, so daB das 
Neue — nur Analogie — die Vergangenheit bestatige, Person und Originelles 
nur Nuancen seien, die vor Qualitat und nivellierendem Alter verschwinden. 
Andere betonen die neuen Momente, als bestehe das Wertvolle unseres Tuns 
gerade in der Distanz zur gegebenen Geschichte. 

Fir Derain war Cézanne da. Dann geraét man zu den Italienern, Mantegna 
und Raffael, und bringt aus Italien die Erinnerung an die italienische Kurve 
und die Landschaften Corots nach Hause. Wir glauben nicht, daB Derain be- 
rufen war, die franzésische Malerei zu retten, sondern eher, daB er ihre Chancen 
beengte. Derain besa8 nicht die Kraft, die Uberlieferung zu erneuen; immer 
blieb sein Sehen innerhalb des matt BildungsmaBigen. Zur Zeit der franzési- 
schen Revolution war man klassizistisch gesinnt und vom Pathos einer alter- 
tumelnden Sittlichkeit erfiillt. Kiinstler und Moralisten verabreichten damals 
die archaisierenden Gegengifte wider die Revolution. In der Beschranktheit 
Derains sah man, irrtiimlich, das Klassische. Gerade vor den spiteren Arbeiten, 
meistens peinlichen Fragmenten, wird man zum Durchdenken der Beziehungen 
zwischen Person und Geschichte, Einzelleistung und normativer Uberlieferung 
veranlaBt. Ein Wiederholen beweist begrenzte Einbildung, und die sogenannte 
Zeitlosigkeit erhalt nun den peinlichen Akzent, da der Mensch fast invariabel 
sei und einer zwar elastischen, doch fixierten Form aufgenagelt sei, die ihm aus 
Enge oder Angst innig einwohne. Der Klassizist mag die Geschichte als eine 
Variation anhGren, worin das gleiche Thema iibertént. So ist man in den Bildern 
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Derains von originaler Leistung weit entfernt. Nicht der radikal entdeckerische 
Sehakt wird dort geschatzt, nicht das verwegen glaubige Suchen neuen Wieder- 
beginns; vielmehr erstrebt man ein geschichtliches KompromiB, wobei die 
Person in der Masse des Uberlieferten verschwindet. Uberlieferung gilt dort als 
objektiviertes Gedachtnis, dessen Teile in periodischer Wiederkehr von neuem 
aktuell werden. Hierzu bedarf es des Glaubens an geschichtliche Stetigkeit und 
eine gewisse Konformitat des Menschenmaterials; Mnemotechnik also wird aus 
Armut betrieben. Nah droht Gefahr, daB man statt Klassiker ein Eklektiker 
sei, welcher der Geschichte sich ausliefert und unterliegt; so erscheinen diese 
Arbeiten wie eine Folge fremder geschichtlicher Leistungen. Es bezeichnet den 
traditionellen Sinn der Franzosen, daB ihre Kiinstler nach dem Krieg zunachst 
vom Entdecken zur Uberlieferung drangten, um die angeblich bedrohte Stetig- 
keit ihrer Kultur zu befestigen. Man wollte einen Ausgleich zwischen Person 
und Geschichte herstellen. Bei diesem musealen Experiment unterlag Derain. 


AMEDEO MODIGLIANI 


Dieser italienische Jude gehért ganz in die Pariser Malerei; ich bezweifle, 
ob sein Werk bleiben wird. Modigliani wiederholt unablassig den einen gleichen 
Ton adlig briichiger Eleganz. Man liebte ihn vor allem in England und er ist 
etwa der verspatete Praraffaelit der Fauves und Kubisten. Die Masken der 
Elfenbeinkiiste, die langgestreckten Sudanskulpturen, Cézanne und ein Fetzen 
Botticelli, das sind etwa seine Elemente, die empfindsam, etwas eint6nig ver- 
schmolzen werden. Wenn man aber die kosmetischen Alliiren der Laurencin 
nennt, sollte dies schwatzhafte Geschlecht lernen, den Namen des aristokra- 
tischen Bettlers Modigliani mit Teilnahme zu nennen. 

Lehmbruck begegnete in der ,,Knienden“ (Abb. 580, Taf. XXXII) Mo- 
digliani; jener erlebte noch den allzu teuer bézahlten Erfolg. Modigliani, der 
Nomade, zog aus Armut, Kalte und Blutsturz in einen Tod, verfihrerisch 
genug, um was ihn liebte, in die Erde mit hinunterzureiBen. 

Er hatte als Bildhauer begonnen; man kennt seine schmalen Frauenkopfe, 
die zu deutlich auf die Plastiken der Elfenbeinkiiste weisen, doch immerhin 
zum Angenehmeren gehéren, was man damals an dekorativer Plastik hervor- 
brachte (Abb. 298). In diesen Stiicken klingt etwa der ,,afrikanische’’ Picasso 
an und die gliickliche Zeit des Derainschen ,,Samstag‘’ (Abb. 277) und des 
,,Chevalier X‘‘ (Abb. 278). Modigliani verlieB dann sein tédliches Bildhauer- 
atelier, worin als einzige Farbe seine vor Kalte roten Hande erstarrt brannten. 
Der Maler beginnt. Die Bilder zeigen den gleichen eleganten, etwas einténigen 
Adel wie seine Plastiken. Die sparsamen schmalen Kontraste werden von einem 
empfindsam gezeichneten, etwas bluffigen Kontur umschlossen. Modigliani 
war kein Erfinder; er verwandte einiges harmlosere Neue mit anmutig gemil- 
dertem Eklektizismus. Etwa ein zerfallener Italiener, der die vergessene, groBe 
Linie mit briichiger Stimme sensitiv wiederklingen lie8. Mitunter macht ihn der 
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Alkohol farbig wischend malen; glasern triibe Absinthfarbe des Trance. Diese 
Bilder starren still kokett in eleganter Stilisierung, die kaum variert wird. Ein 
empfindsam schmaler Eklektizismus (Abb. 292—297, Tafel VI). 

Modigliani, der immer der fremde Jude blieb, drangte all seine Empfindung 
in wenige Jahre. Dann starb er blutspeiend zwischen den grauen Laken eines 
Spitals. Das Begrabnis des armen Modigliani war das eines Fiirsten und damit 
begann der Erfolg seiner Handler. 


ROGER DE LA PRESNAYE 


Am 11. Juli 1885 geboren in Le Mans, gestorben in Grasse am 27. No- 
vember 1925. 

Neben Modigliani nennen wir noch de la Fresnaye (Abb. 299—303), der 
ebenso wie der erstere etwas eklektisch die kubistischen Entdeckungen niitzte. 
Das Konservative seiner Anlage behauptete sich immer starker und zu Ende 
seines Lebens arbeitete er klassizistisch. Er glaubte, es sei unmdglich, mit der 
alten Malerei zu rivalisieren und betrachtete sich mit Recht nur als ehrlichen 
Nachfolger. 


G. F. Reber in herzlicher Freundschaft 

Das Schaffen Derains wies, wenn auch schiichtern, andrangende Entschei- 
dung; die Frage war gestellt, ob Gegenstande abzubilden seien, oder freie Bild- 
gestalten erfunden werden sollen; ob Geschichte der Formen in variierender 
Wiederholung bestande, wozu der Kiinstler fatal verurteilt bleibe und Kunst somit 
einen verheiligten Konservativismus bedeute und das schépferische Moment von 
Beginn an eingeengt sei. Stellt die Geschichte, als eine fortlaufende Wieder- 
holung erfaBt, nicht das Schépferische in Frage — ist die Kostbarkeit der Uber- 
lieferung nicht gerade der Rettungsgiirtel der Unbegabten? Wiederholung oder 
Erfindung — man muBte sich entscheiden. Es bestand keine Kultur, die zu 
selbstverstandlichen Ubereinkiinften verpflichtet hatte. Die Konventionen, 
deren man sich bediente, waren eher technische Hilfen der Spezialisten. Was 
solite ali dies heiBen — Gegenstande abbilden; hierzu gab es kein Gesetz, son- 
dern, wenn man genau hinsah, tausend verschiedene Méglichkeiten. Die Kunst- 
gesetze waren nachtragliche Konstruktionen, die den konkreten Fall vernach- 
lassigten und von einem genormten, nicht existierenden Kunstwerk ausgingen. 
Jedenfalls galten diese geriihmten Gesetze kaum fiir den nachsten Fall und 
bewiesen nur die blinde Monotonie, die Gier der Schreiber nach Theorie und 
Synthese, kraft deren sie sich zumeist auBerhalb der konkreten Kunstwerke 
stellten. Wo fand man die geriihmten Gesetze begriindet ? — weder im Lionardo 
noch im Poussin. Sie waren eben Reste einer langst erschiitterten Metaphysik. 
Kunstwerke sind dermaBen komplex empfangen und in langwierigem, zwischen 
Gedachtnis und Erneuern pendelndem Versuch verwirklicht, das alchimistische 
Verbergen der Methode gehérte gerade zum Gelingen, so daB eindeutige Gesetze 
kaum auffindbar sind, zumal alles Psychologische bis heute kaum eindeuwtig ist. 
Das Kunstwerk ist erfaBbar dadurch gekennzeichnet, daB es im Gegensatz zum 
Begriff als Einzelnes gilt und nichts seinen héchsten Wert konkreten Geltens 
beriihrt. Vielleicht war diese ganze Asthetik ein verzweifelter Versuch, einer miB- 
gliickten Art sparliche Nahrung zu verschaffen. Ware der Kern der kiinstlerischen 
Uberlieferung dic Wiederholung, so bestande diese in nachahmender Verblédung. 
Ist denn Kunst so heilig, daB sie dauernd in ihren anerkannten Bestaénden zu 
erhalten ist? Allerdings wirft man in sie die schabigen Reste verfallener Meta- 
physik, aufgewarmte Brocken von Unsterblichkeitsglauben, also tatsachlich 
alten Geisterglauben und reaktionare Phrase. Man zuckte nicht, als Millionen 
getétet wurden, warum also soviel Geschrei, wenn einmal ein Stiick Kunst in 
Frage gestellt wird. Man ist beunruhigt, wenn die sinnliche Erfahrung als un- 
sicher und hypothetisch erwiesen wird; auBerdem werden die Besitzglaubigen 
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angstlich. DaB Corot, Renoir oder Cézanne gute Bilder malten, weiB jeder 
Dienstmann, so gut wie irgendwelch beamteter Asthet. Jedenfalls kann er es 
aus jeder Tageszeitung bei gentigendem Einkommen und geniigend freier Zeit 
erfahren. Doch wie, wenn all diese Dinge eines Tages ganzlich belanglos waren? 
Man halt dies fiir verbrecherisch und idiotisch und fiir eine Siinde am heiligen 
Geist samtlicher Reporter. 

Kunst wird von solchen angehimmelt, die hilflos fragwiirdiger Autoritat 
preisgegeben sind; wer ernsthafter sich mit ihr beschaftigt, erfahrt bei 
einiger Unvoreingenommenheit ihre oft kindische Wirkungslosigkeit, so dab 
zu verwundern bleibt, wie eine Anzahl kraftiger Menschen von nicht exorbi- 
tanter Dummheit immer noch Kunst zu erzeugen versucht. Im allgemeinen 
schatzt man diese, da sie zu keiner bindenden Wertung verpflichtet und einen 
ekelhaften Idealismus dienerisch serviert. 

Vielleicht ist man aus einem Uberma8 von Alexandrinismus der Geschichte 
als steter und peinlicher Wiederholung miide geworden. Tatsachlich leben Ge- 
schichte und Uberlieferungen in sprunghaften Intervallen und dialektischem 
Kampf, kraft deren individuale Gruppen und Generationen sich gegeneinander- 
stellen; die Uberlieferung wachst nicht aus peinlicher Nachahmung, dem Ahn- 
lichen, sondern dem Gespanntsein der Gegensatze, die mit wachsendem Ab- 
stand gefalscht und miihselig vereinheitlicht werden. Die Anschauung ist nicht 
das stabile Material iibergeordneter Krafte, denen sie unverwandelbar zur Ver- 
fiigung steht, sie ist nicht nur Gedachtnis des Gegebenen, sondern sie wird in 
der Kunst zum Selbstandigen umgebildet, wahrend sie sonst frecher Reflexion 
als willig Unveranderliches dienen soll; in der Kunst wird die Anschauung zum 
produktiven Moment, hierein wird die schépferische Freiheit gelegt und damit 
wird Anschauung menschlich. Ihre tibliche Bestimmung, wodurch man sie zum 
dienenden Mittel mindert, wird durchbrochen. Dem Kiinstler verbrauchen sich 
Anschauung und Formen rascher, da hierin sein Leben und Sterben sich er- 
eignet. Die Anschauung ist nicht mehr das beschrankt gleiche Material, das 
begrifflich umgewertet wird. Schauend 4ndert man Menschen und Welt. An- 
schauungen verbrauchen sich und optische Unzufriedenheit zwingt zur Ab- 
anderung, gleichgiiltig, ob die iiberkommene Konzeption hierbei zerbricht; 
denn nicht um Abbilden, sondern um Bilden geht es. Damit wird Malerei oder 
Bildnerei notwendig Kritik der Anschauung und der Erbschaft. 

Hier wird von den Angstlichen die Barrikade des festen, angeblich immer 
gleichen Gegenstandes vor das Bild geriickt und das Motiv wird durch eine 
Metaphysik des Starren verheiligt. Man schatzt eben das Objekt als fixierte 
Summe optischer oder taktischer Ubereinkiinfte und genieBt gern am dauern- 
den Gegenstand die mechanische Wiederholung, die als Verteidigungsmittel 
gegen den Tod gesetzt wird. Das starre Objekt ist ein Rudiment des Unsterb- 
lichkeitsglaubens und ein Ergebnis peinlicher Todesangst. Was alles gedacht- 
maBig, vital Niitzliches ihm einwohnt, soll bewahrt bleiben; rasch droht man 
mit dem Schlagwort ,,Deformation‘‘, ist beunruhigt oder emport, da die 
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gewohnte Folge biologischer Niitzlichkeitsmomente im Bilde sich verfliichtigt. 
Das peinlich Halbe des naturalisierenden Bildes weist auf den mannigfaltigeren 
Gegenstand, woran das Abbild zu unzulanglichem Fragment verarmt. Der 
rationalistische Kritiker turnt nun in Vergleichen, wobei das Bild zur Metapher 
abgeschwacht wird. Man iibersieht die Diskrepanz zwischen Gestalt und Gegen- 
stand, die nur gemildert ist, wenn den Gegenstanden bereits Bildwerte ein- 
gesehen sind und die Bildform wieder gemeiner Anschauung verbunden wurde. 
Die vorhandenen Gegenstandsformen gelten fiir heilig und unumginglich, da 
sie taglich als Handlungssignale, Reize und Zwecke dienen und von allen be- 
nutzt werden. Darum wird jedes entschiedene Andersgestalten, so folgerichtig 
es sein mag, als unheilvoll abgelehnt. Formerlebnis ist Kritik am Gegenstand, 
dieser Verdichtung menschlichen Erfahrens; jedoch kann jene zur Vernichtung 
des Objekts fiihren. Man scheidet sich vom Objekt als Trager der Ubereinkiinfte, 
dem Suggestionszentrum geschichtlich gewordener Formen und gewinnt somit 
in der Isolierung von der Geschichte seine Freiheit. Damit Neues entstehe, ist 
anderes vonnoten als nur individuelles Stufen. Die Frage des Neuen wird von den 
meisten leichtfertig, bewuBt oder geradehin, bejaht oder verneint. Man kann 
jeden dinglichen Komplex so lange verallgemeinern, bis man zu einer Art Gesetz- 
maBigkeit gelangt, zu einfachen, allgemeinen und unveranderlichen Elementen. 
Allerdings ist noch zu fragen, ob das Eigentiimliche dann gewahrt blieb. 
Andererseits krampfen sich die lacherlichen Rebellen jeder Stunde an die 
geringste Nuance oder Deutungsverschiebung, die morgen schon eingeordnet 
oder vergessen ist. Der Aufruhr, und zwar oft der bewuBte, war Grundzug der 
Kunst um rgto. Eine fast tiberraschend logische Abwandlung der Bildauf- 
fassung seit den Impressionisten ist festzustellen. Von Motiven und Sensation 
geht esiiberstilisierendes Verbinden von tektonischem Entschlu8 und gebotenem 
Gegenstand zu frei gebildeter Gestalt, und zwar bis zu volliger Ausschaltung ge- 
gebener Motive; denn das Motiv wird nun selbstandige Struktur und freie 
Schépfung. Dieser Vorgang wurde dermaBen folgerichtig entwickelt, daB er be- 
quem zur Behauptung geschichtlicher GesetzmaBigkeit verlockte. Von der Sensa- 
tion, dem passiven Eindruck, der sich mit technischen Lésungen begniigt, die 
allerdings voll artistischer Willkiir und wirklichkeitsfremder Optik stecken, ge- 
langte man zum freien Gestaltungsakt. 

Die gegebenen Dinge ,, Normalisierungen der Erfahrungen“ dienen nicht mehr 
als verheiligte Fetische; der Kiinstler schafft nun unabhangige Gestalten, die ab- 
getrennt von den mannigfachen Deutungen der tiberkommenen Gegenstande ab- 
getrennt dastehen und nicht mehr Metapher des Wirklichen sind. Man entdeckt 
nun, daB die Gestalten nur Knotenstationen von Funktionen sind und letzten 
Endes ein Ergebnissubjektiven Tuns. Die Starrheit der Dinge wird vorallem durch 
sprachliche Gewohnung bewirkt und andererseits von dem Wunsch erzeugt, nach 
bequemen, d. i. wiederholbaren Signalen zu Handlungen. Die Wiederholung ist 
ein biologisches Moment und so ist der feste Gegenstand eine Angelegenheit des 
biologischen Gedachtnisses und ein Verteidigungsmittel gegen den Tod. 
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Jetzt aber errichtete man in selbstandigen abgeschlossenen Bezirken Bild- 
korper, die gesondert von gegebenen oder mythisch dauernden Gegenstanden 
sich behaupten; gegen Wahrnehmung stellte man subjektives Schauen. Form ist 
nicht mehr ein Ausgleich oder Weglassen widerstrebender Teile des aufgenom- 
menen Motivs, nicht mehr ein KompromiB zeitlich getrennter Wahrnehmungs- 
teile, sondern Form ist nun die Ganzheit des undurchbrochenen subjektiven 
Aktes. In dieser Ganzheit der subjektiven Funktionen als dem Schépferischen 
und Primaren ruht nun das Entscheidende des Sehakts, man meidet das Vor- 
bestimmende, die Fatalitat des Gegebenen. Diese Kiinstler erhoben leiden- 
schaftlich die Frage menschlicher Freiheit. Man verwechsle solchen Subjektivis- 
mus nicht mit anarchischem Individualismus; denn gerade das typisch Sub- 
jektive ist der Trager des Fatalen. Da man vom Subjektiven ausgeht, ist nun 
eine Mehrzahl formaler Typen méglich, je nachdem, welche Elemente als Aus- 
gangspunkt gewahlt werden. Dies subjektive Schauen wird kaum vom Gegen- 
stand durchbrochen; denn Bilder sind nicht mehr Fiktionen einer anderen 
Wirklichkeit. Es handelt sich nun darum, den Sehakt innerhalb der subjektiven 
Konzeption und ganzlich innerhalb des subjektiven Vorstellens verlaufen zu 
lassen. Der allegorisierende Vergleich mit den wechselreichen Gegenstanden 
fallt weg, die Isoliertheit und somit Ganzheit des Bildes wird gewahrt, da nun 
der Vergleich mit einem 4uBeren Motiv sinnlos geworden ist. Man versucht mehr 
als ein farbiges Deuten, schlaues Stilisieren, anderes als den Ausgleich oder ein 
Typisieren des Gegebenen. Etwas anderes ist es, ob solches Sehen allmahlich 
dem konventionellen Gegenstand angepaBt wird, oder ob es, in gegenstand- 
liche Ubereinkunft spater verwandelt, siegreich durchdringen wird. 

Man bezeichnete solche Haltung 6fters als ein Suchen nach einem mystisch 
Absoluten, wahrend andere hier eine Leidenschaft des abstrakten Rechnens fest- 
zustellen versuchten. Beides ist falsch. Das hier geschilderte Seherlebnis ist 
voller Prazision des subjektiven Bildens, konkret und unmittelbar; jedoch man 
erlebt zundchst unbewuBt und unkontrolliert. Der Weg vom Subjekt zur Ge- 
stalt ist nun verkiirzt, da man einen subjektidentischen Gegenstand konzipiert, 
der vom Motiv kaum durchbrochen ist. Man verharrt innerhalb der Form- 
bedingungen der Bildflaiche; der Gegenstand wird dem Bildkérper geopfert. 
Diese Flache ist einfache optische Einheit und vorziigliches Isolierungsmittel, 
zur Abtrennung der subjektiven Vorgange. Wir weisen auf die Verwandtschaft 
zwischen dem Beibehalten der Bildflachen und der archaischen Frontalitat, 
wie wir noch 6fters die geschichtliche Tiefenprojektion des Kubismus be- 
tonen werden. 

Jedoch beharrte man nicht bei einer Gegenstandsvernichtung, einer Flucht 
vor der Mnemotechnik der Zivilisation oder des Praktischen; dies so oft voll- 
geheimniste Sehen wird klargelegt, indem der immanente ProzeB, die Bild- 
konzeption und ihre Verwirklichung nicht mehr durch eingeschobenen Vergleich 
mit dem Motiv zerspalten werden, sondern zuniachst in halluzinativer Isoliert- 
heit verharren. Der Bildraum und der ihm zugehérige Bildkérper werden als 
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selbstandige Phanomene gestaltet. Der Flachenbildkorper wird gegen den kon- 
ventionellen, vermischten Gegenstand abgegrenzt. Von einem Absoluten oder 
mystischer Leere darf nicht gesprochen werden, wo gerade die unmittelbaren 
Erfahrungen gerettet werden und das subjektiv-funktionelle Sehen hervor- 
gehoben wird. Der Aberglauben an eine starre Allgemeinheit des Sehens ist 
nun bestritten und der gesonderte Wirklichkeitscharakter des halluzinativ 
Formalen wird genutzt. Der Weg zieht also von der Wahrnehmung des Motivs 
und dessen technischer Deutung durch Stilisierung (van Gogh, Gauguin) iiber 
den Ausgleich von Tektonik und geschlossenem Motiv (Cézanne, Derain) zu 
uneingeschrankter Diktatur des isolierten, bildmaBigen Schauens. 

Bedingung hierzu ist eine Anschauung, die aus dem Erleben selber und nicht 
aus dessen wechselnden Gegenstanden abgeleitet ist. Man geht nicht von einem 
iiberkommenen Sein aus, zumal jede wiederholende Rekonstruktion vergeblich 
und Deformation gerade durch ein naturalistisches Sehen bedingt ist. Man 
verzichtet auf die Rekonstruktion des stets Veradnderlichen, versucht die 
Gestaltung des subjektiven Erlebens und deutet die eigenen Halluzinationen 
und Bewegungsvorstellungen; man verzichtet nun auf die Verifikation der 
Bilder, und der Betrachter wird durch diese von seiner sonstigen Erfahrung 
isoliert, zumal eine Raumauffassung geschaffen wird, denen die Bildmittel ent- 
sprechen und die innerhalb der zweidimensionalen Flache spielt. Das Wieder- 
erkennen, also der Vergleich mit bekannten Gegenstanden, beriihrt kaum noch. 

Die Impressionisten hatten trotz aller wirklichkeitsfremden, flachigen Zer- 
legung die gegenstandliche Struktur dem Motiv tiberlassen. Endlich schied 
man wieder zwischen Gestalt und Gegenstand und sucht eine Durchkonstruk- 
tion vermittels zweidimensionaler Darstellung, wobei die Tiefenerfahrungen 
zu einem Nebeneinander flachig abgebrochener Gegenstandszeichen gestaltet 
werden. Je stérker man die subjektive Bildanschauung abtrennt, um so 
entschiedener schafft man Bildkérper, welche vom unvermischten Sehen 
unbelastet sind; nun wachst die formale, einbildsame Willkiir ins Ungemeine. 
Man lehnt das iibliche Vermischen von Bildkérper und Gegenstand ab. 
GewiB klingen Bildformen irgendwie in Gegenstaénden wieder, doch jetzt 
liegt das Entscheidende in der Struktur der Gestalten, die keinem Vergleich 
mehr unterworfen werden; denn nicht irgendein Moment, wie Licht oder 
farbige Gliederung usw. werden versucht, sondern eine umschlieBende Raum- 
erfahrung wird erzeugt, wobei die Gestaltstruktur notwendig abgeandert wird. 
Subjektive Bewegungsvorstellungen werden streng zu zweidimensionalem 
Bau geordnet. Nicht die Bewegung der Dinge entscheidet, sondern die 
Richtungsmannigfaltigkeit des bewegten eigenen Sehens. Hier sei kurz eine 
Eigenschaft genannt kraft deren der Kubismus deutlich vom Futurismus ge- 
trennt ist. Die Futuristen wahnten, die Bewegung selber zu fassen; begreiflich, 
da sie von der Literatur und deren zeitbestimmter Technik herkamen. Die 
Kubisten hingegen fixierten das bildformale Ergebnis, die freie Synthese bild- 
maBiger Vorstellungen und Erfahrungen. 
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Statt einer Gruppe bewegter Dinge gibt man die zweidimensionale Simultan- 
egruppe der eigenen Bewegungsvorstellungen, wobei der stereometrische Tiefen- 
korper, die Augentauschung, vermieden wird. Das Bild sagt nur so viel tiber 
Gegenstinde aus, als diese bildformale Krafte enthalten. Wahrscheinlich setzt 
sich diese Konzeption so stark durch, da8 spater der von den Bildern beein- 
fluBte Gegenstand und die autonome Gestalt angenahert erscheinen. Der 
heutige, von stadtischer Konstruktion erfiillte Mensch, schlieBt, soweit er 
entdeckt, die gegebenen Gebilde anscheinend aus und zerstort somit die tiber- 
kommenen Darstellungsmittel. Die Trennung der praktischen Wahrnehmung 
vom formalen Schauen ist hier Grundbedingung. 

Die wissenschaftliche Formulierung stellt sich trotz allen Beschreibens gegen 
die mannigfaltige Natur- und Gegenstandserfahrung: eine Auslese der wieder- 
kehrenden Momente, die unser Bediirfnis nach Dauer befriedigen, wird ge- 
troffen. Solchem Vorgang entspricht ein Hervorheben des subjektiv formalen 
Sehens. Die Wissenschaft beschrankt sich nicht auf Beschreiben, sondern hebt 
die subjektiv wichtigen Elemente hervor und ordnet das Naturbild, indem sie 
die Natur den menschlichen Gestaltungskraften anpaBt, vor. Nicht die Natur 
braucht Physik oder Geometrie, sondern wir schaffen ein uns bequemes Schema, 
damit jene uns eigenstes Erlebnis werden und wir mit erweiterter Voraussicht 
handeln kénnen; so typisieren wir unsere Erfahrungen. So wird die Natur 
zu einem gesetzmaBig vorbestimmten Mechanismus gebildet, der kaum noch 
Freiheit verstattet ; wir werden die Gefangenen der von uns gefundenen Gesetze. 
Jedoch verwandeln wir die Natur somit in ein subjektives Phanomen, dessen 
Stetigkeit durch die Technik der Gesetze bedingt ist. Neben diesen wissen- 
schaftlichen Ubereinkiinften steht ein artistisches Phanomen, die Bildtypen, 
die auf Augenblicke uns der Naturbestimmtheit entreiBen. 

Die Kubisten wahlten die kraftigen Momente subjektiver, zweidimensionaler 
Erfahrung aus, man schied die Tastvorstellungen oder vermischten Erinnerun- 
gen aus und gewann eine Form, die gesondert und unabhangig neben anderen 
Phanomenen besteht. War die Natur vor das Bild gestellt worden, so zieht man 
sich nun auf das Bild zuriick. Man verzichtet im Gegensatz zum Wissenschaftler 
auf Verifikation, d. h. Bewahrheitung der Gestalt durch Vergleich mit dem 
Gegenstand. Das einzelne Bild gilt fiir sich als fast unbedingt Wirkliches. Man 
verharrt in der eigenen Konzeption, ein asketisches Bekenntnis. 

Wir beobachten eine Differenzierung von Natur und Kunst, von allgemeinen 
Vorstellungen und Bildformen. Die subjektiven Prozesse, aus denen das losgelést 
Menschliche spricht, enthalten kollektive Bindungen, da die Unterschichten der 
Halluzinationen von archaisch undifferenzierteren Strémungen erfiillt sind. 

Der Weg von der Konzeption zur Gestalt ist nun kaum noch von Beobachtung 
durchschnitten ; Schildern und Ahnlichkeit sowie passive Hingabe an die Natur 
fallen fort. Eine Durchkonstruktion wird versucht, worin die Teile ohne Riick- 
sicht auf gegenstandliche Folge und Assoziation sich auswagen, ungefahr wie 
vorher ein selbstandiges, farbiges Gleichgewicht versucht worden war. Doch 
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anderes wird erstrebt als sekundares farbiges Bewegen oder Teilen der Bildflache: 
namlich eine véllige Gestaltung des dreidimensionalen Erlebens zu einer tek- 
tonischen zweidimensionalen Form, wobei die Tiefennachbildung ausgeschaltet 
wird. Der Naturalismus war eine Folge der Nachbildung des flachenfremden 
Tiefenerlebnisses gewesen ; letzte Konsequenz hieraus war die plastische Malerei 
der Hochrenaissance, die das kérperlich Tastbare wiederzugeben versuchte. 
Der Impressionist lehnte sich kraft technischer Abkiirzung gegen solch nach- 
ahmenden Ersatz auf; bei den Kubisten findet man tektonisches Gliedern und 
Abbrechen des Gegenstandes zugunsten reinerer Flachenhaftigkeit. Man kénnte 
hier von einer Wiederkehr der Frontalitat sprechen, insofern als die Bildflache 
formbestimmendes Element bleibt und das naturalistisch Taktilische aus- 
geschaltet ist. Die Erkenntnis, daB Masse und Form nicht identisch sind, wurde 
hier geboren und sollte dann auch die moderne Plastik bestimmen. 

Wahrend man das Flachenprinzip betonte, durchbrach man gleichzeitig hef- 
tiger denn je die frontale Schau. Nun wurde die Flache als technische Einheit 
der gleichzeitigen, doch kontrastierenden Ansichten benutzt. Hingegen ent- 
fernt sich die formale Konstruktion ganzlich vom Gegenstand als orga- 
nischem oder nutzbarem Objekt, die gegenstandlichen Ubereinkiinfte werden 
zugunsten starkerer menschlicher Freiheit durchbrochen. Man baut nun 
Gestalten, die den unmittelbaren seelischen Vorgaéngen entsprechen und 
durch diese ist ihre Struktur bestimmt. Die Bestaéndigkeit der Objekte, ein 
Rest von Unsterblichkeitsglaube und Totenkult, ist zerbrochen. Denn wie 
immer wird abgenutzter Aberglauben im harmlos Asthetischen galvanisiert. 
Wir bemerken, daB ein Bewahren der Flache der Isolierung und Verselbstan- 
digung des Bildes dient; dies Moment und die strenge Analogie der Formen 
erwirken neben dem einheitlich gewahrten seelischen ProzeB die Ganzheit der 
kubistischen Bilder. 

Jedes abandernde Raumerfinden beunruhigt und gefahrdet die Orientierung 
und miihselig erworbene Sicherheit. Die Voraussicht auf den gleichen Morgen 
ist nun bedroht und das Gefiihl sorgloser Stetigkeit verringert. Hieraus folgt 
eine Isolierung des Kiinstlers und seiner Gesichte, selbstverstandliches Er- 
gebnis jedes Autismus. Man liebt das Leben als Wiederholung, als Tauto- 
logie und wehrt jede Anderung ab. Neue Raumorientierungen, selbst nur 
zweidimensional — also gedachtnismaBig bequem — dargestellt, beunruhigen. 
Der bekannte Gegenstand enthalt die gewohnten Eigenschaften und Hand- 
lungssignale, und darum erhob man ihn zu besonderer Geltung. Mit den 
Kubisten begann die Einsicht, daB der Gegenstand, der dank seiner prak- 
tischen Anwendbarkeit vererbte Formsuggestion enthalt, neuen Bedingungen, 
einem verwandelnden menschlichen Tun, unterworfen werden misse. 

Ma&hlich lésten sich die Kubisten vorn Uberkommenen; doch je strenger 
das Flachentektonische durchgefiihrt war, um so weiter entfernte man sich 
vom gewohnten Gegenstand, um so leiser klang dieser mit. Nun war die Grenze 
zwischen Stilisierung und Stil wieder sichtbar geworden. Allerdings, viele 
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nutzten den Kubismus vor allem empfindsam und eine schwachliche Form 
wurde von manchen, — peinlicher Widerspruch — kubisch gestiitzt und ver- 
strengt; man lieh zu molliger Duselei die Kriicken aus. Literatur und Seelen- 
betrieb wollten hochstaplerisch monumenten. Doch solch erbarmliches Ver- 
mischen beriihrt nie die Malerei der Picasso und Braque und vermag sie nicht 
zu kompromittieren. 

Sinn des Kubismus war: Verformung des dreidimensionalen Bewegungs- 
erlebnisses in zweidimensionale Gestalt, ohne daB Tiefe oder Modelé illusio- 
nistisch nachgebildet wurden; hingegen stellte man die Bewegungsvorstellun- 
gen und das Erinnerungsfunktionale dar. An die Stelle der Tiefenansicht trat 
nun ein kontrastreiches Nebeneinander zweidimensionaler Formen, die so 
geordnet sind, daB, unter Beibehaltung der Grundflache, das Volumen, zu 
verschiedenen Ansichten eines Ké6rpers gestaltet ist. Man verformt die 
Erinnerungsdimension, d. h. die Vorstellung vom Volumen, ohne die Bildflache 
illusionistisch zu durchbrechen. Somit ist der Kubismus aller dekorativen 
Ornamentik entgegengesetzt ; die Fauves oder Expressionisten verallgemeiner- 
ten oder bildeten die zweidimensionale Farbsensation, wobei die primaren 
raum- und k6rperbildenden Krafte ausgeschaltet wurden. Nun schritt man 
von zweidimensionaler Sensation zu zweidimensionaler Gestaltung, d. h. 
man ahmte Volumen nicht mehr durch Modelé nach, sondern gestaltete es zu 
flachenhaft bildmaBiger Form. Die Fauves und Expressionisten hatten die 
lebendigsten Erlebnisse ausgeschaltet. Sie stilisieren oder abbilden eine zu 
schmale Sensation. Der Kubist stellt den entscheidenden Raumerlebnissen eine 
volligere Raumvorstellung entgegen. Die magere farbige Sensation der Fauves 
wies etwas leer auf das reichere Motiv zuriick; der Kubismus gewann seine 
Unabhangigkeit und damit Totalitat, indem man die Erfahrung kraft um- 
fassender Aquivalente ausschaltete; hierin beruht seine bildkonstruktive Frei- 
heit. Man macht sich vom Motiv unabhangig, indem man zunachst die raum- 
liche, gegenstanderzeugende Erinnerungsdimension bildet; dann gibt man 
Gegenstandanweisungen, ohne in dienerischen Naturalismus zu geraten, da — 
das Raumkonstruktive bleibt hier die schépferische Voraussetzung der Ge- 
staltung — der Gegenstand aus dem Raumkonstruktiven entsteht und dieses 
nicht mehr beherrscht. Die Tiefe und ihre flachenhafte Umbildung zur Erinne- 
rungsdimension ist ein primares Erlebnis, da wir hierein unsere eigenen Be- 
wegungen projizieren und ordnen. Diese Bewegungsvorstellungen, deren erster 
Leiter unser Kérper, deren wechselnde Symptome die Gegenstande sind, 
werden nun, um zu klarerer Vereinheitlichung zu gelangen, zweidimensional 
gestaltet. Es scheint, daB die flachenhafte Darstellung fiir den Menschen wich- 
tig ist, da im Zweidimensionalen unsere Raumerlebnisse auf eine einfachere 
Einheit zuriickgefiihrt werden und‘die vielfaltige Struktur unserer K6rper- 
erfahrungen geklart wird. Der lebendige Mensch fiihlt sich der Flache plastisch 
iiberlegen und entgeht hierdurch einem Gefiihl von Inferioritat. Da man von 
einem autonomen Flachenbild und dessen besonderer Ordnung ausgeht, setzt 
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man an Stelle der abgebildeten Dinge und deren nutzorganischer Eigenschafts- 
folge ein Nebeneinander flachenhafter, doch verschiedener Sichten, deren 
Analogie und Entsprechung eine Ganzheit schaffen. Gerade diese Selbstandig- 
keit der kubistischen Konzeption, die jeden Vergleich ausschlieBt, bewirkt 
eine starke Totalitat, die durch strenges Beibehalten der Flache noch strenger 
isoliert wird. Vorstellen und Erleben der zeitlich getrennten Bewegungen werden 
zu einem Nebeneinander verdichtet; in solchem ,,Simultané“ verarbeitet man 
die verschiedenen entgegengesetzten Ansichten zu freier zweidimensionaler Form- 
folge. Das Motiv der Frontalitat kehrt ganzlich verwandelt wieder. Man verzichtet 
auf das Taktilische, das vielleicht anwuchs, als die Identifizierungsfahigkeit des 
Darstellers mit dem Dargestellten zerfiel; denn bei starker Identifizierungskraft 
bedarf man geringerer naturalistischer Anreize, vielmehr, wenn die religidsen 
Krafte aufs starkste wirken, begniigt man sich mit symbolhafter Darstellung. 

Nun war man von der Analyse des Lichts und der Farbe zur Raumdominante 
gedrungen. Man kann beim Impressionismus von einer Agonie des Raumgefiihls 
sprechen und einer Minderung der seelischen Leistung, da die raumhafte Be- 
wegungsvorstellung ausgeschaltet ist. Nun wird das Raumerleben Fundament; 
man stiitzt nicht mehr ein neues Handwerk durch altvertraute Schemen, sondern 
erfindet tiber das Technische hinaus vom Gegenstand unabhangige Formen. 
In solcher Distanzierung zum Motiy liegt auch ein Stiick Humor. 

Im allgemeinen werden Tasterfahrungen zu Gegenstandsvorstellungen ge- 
sammelt, die leicht verstandliche und bequeme Signale zu Handlungen ge- 
wahren; man verkniipft die dauernden Eigenschaften der Dinge, die haufig an- 
getroffenen Merkmale. Da diese auf verschiedenartigste Handlungs- und Vor- 
stellungsreihen bezogen werden kénnen, erzeugen sie mahlich die Vorstellung 
eines unabhangigen Gegenstandes, der, zumal er auch als Merkmal fiir die 
Handlungen anderer dient, von den eigenen Erlebnissen unabhangig zu sein 
scheint. So gelangte man zum Aberglauben, der Gegenstand miisse als ein Un- 
abanderliches abgebildet werden. Schon die Impressionisten hatten eine Gegen- 
standgenetik gewagt und das Licht, als Funktionstrager, zum Gegenstands- 
bildenden gewahlt. Damit war die Unabhangigkeit des Objekts zerstért und 
dieses zu einem Symptom der Sensation gemindert. 

Die Kubisten konkretisierten die voluminésen Bewegungsvorstellungen nun 
zu Gegenstanden, also man nutzt jetzt die raumstruktiven Momente zur Gegen- 
standsbildung. Das Sehen ist aktiviert zugunsten des Sehenden, indem man den 
Gegenstand zum Symptom des Sehens dynamisiert. Es beginnt eine Isolierung 
des Subjektiven und dieses wird als funktional empfunden und starker ge- 
wertet als die iiberkommenen Objekte. Funktion heiBt unmittelbare seelische 
Beziehung und somit sind diese kubistischen Bilder trotz des tektonischen 
Aufbaus dynamisch bedeutsam. Dank solcher Isolierung des Subjektiven ge- 
wann man eine erhebliche Freiheit der Umwelt und ihren Dingen gegeniiber. 

Nun wird der Raum zur zentralen Aufgabe des subjektiven Schaffens er- 
hoben, d.h. man erzeugt ihn mit bildeigenen Mitteln und begniigt sich nicht 
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mehr mit bequemer Variante. Der Gegenstand ist nun letztes peripherisches 
Erlebnis und gilt nur innerhalb des Prozesses der subjektiven Schépfung. Man 
schafft Gestalten, die gemaB den seelischen Vorgangen gebaut sind, und dank 
dieser Tatsache begreifen wir sie. Aus solcher Freiheit des Einbildens und Bildens 
wachsen mahlich mythische Figuren, und was ware wirklicher als Mythus und 
Imagination, die aus seelisch unmittelbareren Bezirken dringen, als die Objekte. 

Allerdings, solche Erlebnisse werden um ihrer Unmittelbarkeit willen selte- 
ner bewuBt, als der iibliche, verselbstandigte und unfunktionelle, Gegenstand, 
der naiv wahrgenommen wird und dem passiven Menschen sich aufzwingt und 
hierdurch zur Norm der Erfahrungen gerat. 

Allmahlich bereichert und differenziert man die Gestaltung und so wird diese 
nun starker verwoben und vereinheitlicht. Vielfaltigere Momente werden ver- 
arbeitet und vielleicht versuchten spater konziliantere Naturen einen Ausgleich 
zwischen subjektiver Vorstellung und gegenstandlicher Ubereinkunft. 

Der Kubismus ist Beispiel eines subjektiven Realismus, d. h. die unmittel- 
baren raumlichen Erfahrungen werden konkret gestaltet. Wir priifen solche 
Erlebnisse starker, wenn wir nicht flink von uns weg durch die Gegenstande 
hindurch in Handlungen eilen. Die Kubisten wiesen die konstruktiven Raum- 
krafte, wodurch Gegenstande bildmaB8ig, d. i. zweidimensional, erzeugt werden. 
Vielleicht wendet man ein, so sdhe man nicht. GewiB sieht man in Wirklich- 
keit nicht rein optisch, vielmehr verbindet man flink mit irgendwelchem Seh- 
reiz eine ungeformte Masse von Erinnerungsvorstellungen, die den aufklingen- 
den Reiz verdecken und erdriicken, und so schwingt man zwischen einem 
Cauchemar von Vergangenheit und schmalem Schimmer von Zukunft. Wir 
verbergen uns gerne, daB die Gedachtnisvorstellungen aus einem Ausgleich zeit- 
lich und sinnlich verschiedener Handlungen entstehen und als Latentes, Mecha- 
nisiertes und potentiell Ungesondertes der neuen Sensation beigemischt werden. 
Die Sonderbetonung entsteht durch das Zusammentreffen der Erinnerungs- 
vorstellung mit dem einzelnen Reiz. Man sieht. Handlungen zugewandt, von 
irgendwelchen Zwecken bestimmt, und so vermischen sich diesem Sehen 
fremde Vorstellungen, Empfinden und Erinnerungen. Vor allem ist unser Sehen 
durch praktische Momente bestimmt. Es bedeutet jedoch anderes einen Gegen- 
stand rein optisch, zweidimensional vorzustellen und trotzdem die Erinnerungs- 
momente dreidimensionalen Erlebens zu integrieren, ohne daB die Voraussetzung 
des malerischen Darstellens, namlich die Flache, zugunsten anders gearteter 
Erfahrungen durchbrochen wird. Von Deformation kann nur sprechen, wer die 
Nachahmung des greifbar Wirklichen zur Aufgabe der Kunst erklart und 
gleichzeitig bewiese, daB solche Nachahmung erreichbar sei. Dieser Mann mag 
sich befriedigt in Panoptiken ergehen und jedes subjektive Erfinden und somit 
das Menschliche verbieten. 

Die Verschiedenheit von gestalteter Schau und der undeutlichen Konvention, 
die man Natur nennt, ist offenbar; Kunst ist nur ein Phanomen, jedoch selbstan- 
dig neben den anderen Ubereinkiinften, die dank der Besonderheit der Kunst 
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von dieser beeinflu8t und abgeandert werden. Eine vollendete Nachahmung 
setzte gleiche stetige Bedingungen voraus. Bestimmt man jedoch nicht das Dar- 
stellen als formale Gestaltung, so ist kein Grund erkennbar, warum der Kubis- 
mus, der entscheidende Seherlebnisse einschlieBt, abgelehnt werden sollte. 

Der Kubist geht vom Phanomen der Flache aus und bewahrt diese. Hierein 
projiziert er die Erfahrung des Volumens, d.h. die verschiedenen Stadien 
seiner Bewegungsvorstellungen ; die Gestalt wird aus einer Folge tektonisierter, 
flachiger Formen gebaut und in solche zerlegt. Die Vorstellung eines K6rper- 
ganzen wachst aus der Erfahrung vom eigenen geschlossenen Kérper; weiter 
beziehen wir verschiedene optische Erfahrungen auf ein einzelnes, prak- 
tisches Moment, und verschiedene Ansichten werden auf gleiche oder ahnliche 
Handlungen bezogen. Hinzu kommt die Vereinheitlichung durch das Wort. 
Die Vorstellung von einem K6rperganzen ist also aus sprunghaft diskrepanten 
Handlungen erzeugt, die von verschiedenen optischen und anderen Momenten 
durchkreuzt sind. Diese diskrepanten Handlungen enthalten die Richtungs- und 
Formkontraste und somit wird der Gegenstand in dem Verkniipfen verschiedener 
Bewegungsvorstellungen gebildet, die erinnerungsm4Big zu einem Ganzen ver- 
schmelzen. Die verschiedenen Bewegungsvorstellungen und -kontraste werden 
flachenhaft gebildet, die gegensatzreiche Vielheit der Bewegungsvorstellungen 
wird flachenhaft zerlegt und dank der Analogien der Formen und der flachen- 
maBigen Isolierung zu einer Ganzheit gebildet. Hiermit deuten wir die friihere 
Verwendung von Kuben, die Formeinheit und gleichzeitig einen Reichtum der 
Richtungskontraste gewahren. 

Die Gestaltzentren werden frei gesetzt, das Verfahren der zentralen Punkte 
Cézannes wird selbstandig erweitert. Man geht von imaginativen Formzentren 
aus, woraus die tektonischen Elemente wachsen und schwingen. Diese frei er- 
fundenen, konstruktiven Flachenformen werden nun abgewandelt, kontrastiert 
und zusammengeschlossen. Solche Bildelemente sind deduktiver Art; denn sie 
entspringen freiem Formvorstellen. Die Varianten dieser Gestaltelemente bieten 
eine Fiille raumlich vielfaltiger Blickerlebnisse. Gegensatzliche oder sich 
querende Blickeinstellungen werden dank der verwandten Bildelemente zusam- 
mengeschlossen, man schafft eine vierdimensionale, einheitliche Gestaltvorstel- 
lung, also das Volumen ist dank der mitgestalteten Erinnerungsdimension er- 
zeugt, doch flachig dargestellt und geklart. Die Bildeinheit entspricht einer 
gesammelten, simultanen Vorstellung von Volumen, worin wichtige Blickerleb- 
nisse zusammengeschlossen sind. 

Die Erinnerungsdimension wird aber im Gegensatz zu den Futuristen durch 
die Kubisten unliterarisch und unnaturalistisch gestaltet. Es war das MiB- 
verstindnis der Futuristen, daB sie glaubten, Erinnerung sei mit Zeiteinschal- 
tung und naturalistischer Wiederholung der Geschehnisse identisch. Sich- 
erinnern heiBt gerade die Zeit ausschalten, man verwandelt den zeitlichen 
Vorgang in ein leicht vorstellbares Simultané, dessen Akzente nach Ziel und 
Absicht variabel gestellt werden kénnen. Es ist charakteristisch, daB in der 
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Erinnerung die Handlung durch ein Vorstellen ersetzt wird, und darum kann 
die naturalistische Zeitfolge und die Kérperstruktur willkiirlich abgedndert 
werden. Dank dieser freien Konzeption des Bildes gelangten die Kubisten zu 
ihrem tektonischen Stil und solcher Unabhangigkeit. Das konventionell Wirk- 
liche wurde allenthalben zugunsten des Subjektiven, unmittelbar Wirklichen 
gemindert. 

Dieses simultane Vorstellen von Volumen erzeugt mitunter eine Transparenz 
der sich kreuzenden Gestaltplane; die Bildkérper werden durch die vielfaltigen 
Blickeinstellungen geOdffnet, ihre tektonische Struktur wird bereichert und 
damit die psychische Leistung durch Einbeziehen der Bewegungserinnerungen 
und Bewegungsgruppen gesteigert. Man gibt in der Kadenz der Formen die 
visuellen Vorstellungsschichten von der Gestalt; diese modulierenden Gestalt- 
teile, die verschiedenen Blickschichten und Formlagerungen, werden in die 
dichtere Einheit der Bildflache verklammert kraft der simultanen, malerischen 
Konzeption des Volumens. 

Friiher dienten Perspektive, Modellierung, variierende Gruppe das Volumen 
zu deuten. Dank der perspektivischen Darstellung wurde man von der Grund- 
flache unabhangig; das taktilisch Naturalistische siegte. Man wollte zeigen, 
wie Natur von Mathematik erfiillt sei und jeder Punkt des Raumes harmonisch 
gesetzmaBig verharre. Mikrokosmos und Makrokosmos harmonisierten und die 
Darstellung entsprach der Psychologie der Zeit; man glaubte an etwas Kon- 
tinuierliches. Man erfaBte die Natur als Kunstwerk und von Mathematik 
bestimmt, man glaubte an ein vodlliges Entsprechen menschlicher und welt- 
hafter Struktur. Optimistisch bestatigte man die Schépfung. Noch glaubte 
man, daB die mathematische RegelmaBigkeit das Wesen der Natur und ihre 
Schénheit ausmache; man wollte jene in weitestem Umfange erobern. Doch 
diese Welt, die weit ausgeatmet, mit Handlung erfiillt wird, ist auf einen 
ruhenden Betrachter bezogen, vor ihm liegt der harmonisch geordnete Kosmos 
ausgebreitet und man vertraut glaubig den unveranderlichen metaphysischen 
Elementen. Landschaft und Figur sind vom ruhenden Menschen aus geschaut, 
der sich an den bewegten Gestalten ergétzt, die trotz aller Eile der verharren- 
den GesetzmaBigkeit sich einfiigen. Malflache und Frontalitat wurden damals 
einem gesteigerten K6rper- und Weltgefiihl geopfert und durch das Abbild will 
man glaubig des Daseins sich versichern. Dieses Lebensgefiihl fiihrte zu einem 
harmonisierten Realismus. Man bildete ein Tiefenkontinuum, das geradlinig auf 
ruhenden Achsen verlauft und gliedert die vereinheitlichte Tiefensicht des ver- 
harrenden Betrachters zu mannigfaltig bewegten Gruppen. Die Ansichten 
wechseln nun dank den Bewegungsvarianten der Gegenstande selber, die Rich- 
tungs- und Massenkontraste innerhalb des Tiefenraums gewahren nun ein 
differenziertes Ganzes, dessen Gestuftheit kraftige Einheiten erforderte. 

Der Kubist gestaltet statt einer Gruppe von gegenstandlichen Bewegungen 
seine eigene dynamische Vorstellungsgruppe. Die Menschen der Renaissance 
glaubten, Natur und mathematische Gesetzlichkeit seien identisch und in der 
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Einheit Gottes verséhnt. Naturentdeckung hie fiir sie gleichzeitig Entdecken 
der Naturgesetze und so schufen die Maler ihrer Neugier in der Perspektive 
ein Mittel, Wirklichkeit mathematisch zu erfassen. Naturwahrheit galt ihnen 
gleichzeitig als gesetzhafte Wirklichkeit und so gelangten sie zu einer illusio- 
nistischen Mathematisierung des Wirklichen. Die Welt galt ihnen als statisch 
vollendetes Gebilde und alles Geschehen ist von Mathematik und sternenhafter 
GesetzmaBigkeit erfiillt. Natur hei8t hier iibereinstimmende Ordnung und 
Gleichgewicht ; entweder hielt man sich an Aristoteles und sieht in der Natur 
eine gesetzmaBige Entwicklung verwirklicht oder vertraute den unabhingig 
dauernden platonischen Ideen. In jedem Fall projiziert man das Menschliche 
naiv in die Umwelt und die Objekte; eine Epoche undynamischer Versach- 
lichung herrschte, man war Platoniker, und die Natur galt als Ausstrahlung 
mythischer Ideen, als Emanation reiner Erkenntnis. 

Der Kubist hebt gema8 seiner subjektiven und introverten Tendenz die 
Stadien des Sehprozesses hervor und ordnet diese funktionalen Elemente in 
eine tektonische Anschauung; somit sind seine Elemente funktional bestimmt, 
jedoch das Ergebnis blieb statisch, denn noch immer sind die Bilder Zeichen 
eines ergreisten Willens zur Dauer und Unsterblichkeit. Im perspektivischen 
Bild wurde die gegenstandliche Bewegung in ein statisch ruhendes System mit 
gradlinigem Tiefenkontinuum gebannt. Der Kubist verformt die subjektiven 
Bewegungsvorstellungen zu einem flachigen Nebeneinander, das vielachsig 
orientiert ist. Man vereint die abrupten, vielfaltigen oder entgegengesetzten 
Sehbewegungen, dank der Synthese, 1. der Flache, 2. der Formanalogien; (die 
Entsprechungen der Kuben im Anfangsstadium sind von ahnlicher Bedeutung 
wie rhythmische Wiederholung oder Reime im Gedicht.) Man kann das ku- 
bistische Bild, und hierin liegt seine revolutionierende Bedeutung, als die Ver- 
einheitlichung optisch abrupten, vielfaltigen Sehens definieren, als Zusammen- 
fassung verschiedener Sehachsen, die ein Volumen umschreiben. Auch hier 
war der Glaube an die Kontinuitaét des Funktionalen erschiittert. Optisches 
BewuBtsein und Ichbedeutung waren gesteigert und man erkannte, daB das 
Sehen ebenso wie andere Funktionen pluralistisch, d.h. in vielfaltiger Art 
gleichzeitig méglich sei und keine einfache Funktion bedeute. Damit muBten 
neuartige Proportionen entstehen, zumal die Motivteile nach ihrer funk- 
tionellen Gewalt gewertet und auf vielachsige Zentralpunkte bezogen wurden. 

Den heutigen Kiinstlern ist kaum ein wirklich bewaltigtes Stiick Architektur 
geboten; vielmehr treiben die Architekten etwas trage und banal im Kielwasser 
der Maler, ebenso die Bildhauer. So waren die Maler gezwungen, das Konstruk- 
tive, die tektonischen Voraussetzungen selbstandig zu erarbeiten. Der gliick- 
lichere Renaissancemaler erganzte die vorgefundenen Bauwerke durch reich 
individualisierende Bilder, durch zunehmend bewegtere Modellierung. Wah- 
rend die Heutigen die autonome Flache nutzen, gestaltete jener plastisch; 
denn diese Malerei war noch von der Architektur her bestimmt und Malerei, 
Plastik und Baukunst bildeten noch eine Einheit. 
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Die Menschen der Renaissance waren von der Gier, die Natur getreulich zu 
erobern, besessen. Alles Menschliche schien ihnen hierin zu ruhen, und in der 
ginzlichen Bejahung der Natur, der géttlich vollendeten Schdpfung, liegt 
das Katholische der Renaissance, die optimistisch gestimmt ist. Um 1907 
und 1908 wurde solch optisches Beschreiben aufs heftigste zugunsten einer dem 
Subjekt gemaBen freien Formerfindung verdrangt. Das passiv Gegenstandliche 
wird verkiirzt und spater werden ganzlich neue Gestalten erfunden. Man stellt 
die Wiederkehr einer mythischen Haltung fest und das erinnerungsmaBig 
Tautologische ist endlich tiberwunden und damit das schépferische Moment 
verstarkt. Man gibt nicht mehr gegenstandliche Konventionen und wiederholt 
nicht mehr diese langweilenden Normalisierungen durchschnittlicher Erfahrun- 
gen. Man ist dem Glauben an die Geltung und die Bestandigkeit der Objekte, 
diesem Uberrest von Unsterblichkeitsaberglaube und Totenkult entronnen. 
Bilder sind nun etwas anderes als Tiiren, die sich bekannten revenants Offnen. 
Das tautologisch Vergangene weicht prophetischer Voraussicht. Das Subjektive 
und somit die menschliche Freiheit wird verstarkt. Hierin liegt die Bedeutung 
des Kubismus. Die Bilder sind nun Ganzheiten von Signalen subjektiven und 
unmittelbaren Tuns geworden. Gegenstandliche Momente werden nach freier 
Wahl verwandt. Der Aberglaube an eine fixierte Einheit gegenstandlicher Reize 
ist zugunsten der inneren Folge beendet. Dieser Tatsache miiBte endlich eine 
psychologische Erkenntnis folgen, die nicht mehr mit einem petrefakten ein- 
heitlichen Ich arbeitet. 

Der Renaissancemensch war entschlossen, die Natur fiir sich zu erobern 
und dauernd zu sichern, Man beschreibt eine normalisierte Natur und solches 
Schildern ist durchaus optimistisch bestimmt. Jedoch jetzt werden Bilder nicht 
mehr zu Metaphern des Wirklichen gemindert. Man verkiirzt das Gegenstand- 
liche und schafft freie Gestalten; die subjektiv funktionale Einbildung ist un- 
gemein verstarkt. Nun deutet man vielwendiges Volumen und bindet sich nicht 
mehr an die Folge des einachsigen Blickkontinuums. Man arbeitet mit einer 
Vielheit von Blickpunkten und Achsen und baut den Gegenstand gemaB einer 
freien, isolierten Anschauung. Man kénnte von mythischem Beginn reden. 

Das Gesamt der verschiedenen Ansichten hei8t vorgestelltes Volumen, das 
zu einem Nebeneinander von Flachen geordnet ist, welches die entscheidenden 
Blickvorstellungen enthalt. Diese kubistischen Bilder besitzen eine verstarkte 
Totalitat, da sie in nichts durch einen Vergleich mit gegenstandlichen Uber- 
einkiinften gesprengt werden. Man gibt die Elemente wieder, die zunachst einer 
flachigen Konzeption entsprechen, doch die starkste Bewegungsenergie ent- 
halten. Nicht der Kub entschied den Kubismus, sondern er diente als kon- 
struktives einfaches Mittel, das einheitliche Formfolgen gewahrte und gleich- 
zeitig die hauptsachlichen Richtungen enthielt. Dies war entscheidend, daB 
die Kubisten ihren starken Subjektivismus durch kollektive, tektonische 
Zeichen kompensierten; hierin zeigt sich die seelische Dialektik dieser Arbeiten. 
Subjektive Erfindung und tektonisch kollektive Zeichen, halluzinative 
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Schépfung und bewuBte Klarung des Bildes, wobei die entscheidende Kom- 
ponente, namlich der Raum, verwandelt und neu erschaffen wird. So kompen- 
sieren sich in diesen Bildern menschlich bedeutsame Gegensitze, Subjektivitat 
und tektonische Zeichengebung, leidende Besessenheit und tatig bewuBte 
Raumbildung, denn totale Bilder miissen die gegensitzlichen Typen mensch- 
lichen Tuns enthalten. 

Es entschied, daB der funktionale Reichtum der Bewegungsvorstellungen 
flachig verarbeitet war und an Stelle des erstarrten Moments funktionale Vor- 
gange erinnerungsgemaB dargestellt waren. Zeitliche Vorgange wurden in ein 
Simultané verwandelt; doch das Erleben wird durch Vorstellung ersetzt und 
damit wird das ZeitmaBige ausgeschaltet. 

Die Kubisten verbanden die verschiedenen Ansichten konstruktiv, d. h. 
durch selbstandige Gestaltelemente, die nicht an den Formverlauf des ein- 
zelnen und vermischten Nutzobjekts gebunden sind. Im Anfang begniigte 
man sich, die gewohnten Gegenstande abzukiirzen. Dies war das analytische 
Stadium, die destruktive Epoche des Absterbens der Umwelt. An Stelle 
der impressionistischen farbigen Differenz traten nun die Gegensatze der 
verschieden gelagerten Raumzeichen, die flachig und formal vereinheitlicht 
werden. Man schaffte das Nebeneinander der Ansichten, die in zeitlicher Folge 
erfaBt worden waren. Doch immer blieben die Kubisten sich der Tatsache 
bewuBt, daB sie nur das Ergebnis der Erlebnisreihe und nicht diese selbst 
wiedergeben. Man schaffte die Elemente, welche die dreidimensionale Erfahrung 
ermoéglicht hatten und damit stellt man sich in schroffen Gegensatz zu den 
koloristischen, passiven Fauves; man hatte die primaren Elemente der Gegen- 
standsbildung erfaBt. Man kann diesen Vorgang als Raumkomplizierung, d. h. 
als Bereicherung der Raumvorstellungen definieren bei gleichzeitig formaler 
Primitivierung; d.h. bei einer Verstarkung der raumlichen Vorstellungen, 
miissen die formalen Elemente um so heftiger vereinheitlicht und untereinander 
angepaBt werden. Jedenfalls, die passive, gelehrige Nachgiebigkeit des Be- 
schreibens war nunmehr beendet und damit begann eine neue Epoche der 
Kunstgeschichte. Der Kubismus bewies seine Erheblichkeit, da es gelang, 
immer kiihnere Gegenstandsvorstellungen zu bilden und gleichzeitig die Mittel 
zu differenzieren. Ganzlich neu erfundene figurative Bildungen wurden dermaBen 
lebendig, unmittelbar nah, daB sie dann spater zu plastischer Verformung drang- 
ten und das Prinzip der Flache zeitweilig durchbrochen wurde. Gerade dies zeigt, 
daB der Kubismus keine Doktrin ist, sondern eine Anschauung, die nicht mindere 
Bedeutung besitzt als die Entdeckungen Giottos, Masaccios und Uccellos. 

Der Kubismus stand nicht beim ersten Anhieb auf den Beinen. Die meisten 
blieben bei solch vehementem Vormarsch auf der StraBe liegen und sind be- 
schaftigt, irgendwelche Nuancen oder zweitklassige Losungen zu wieder- 
holen. Die Kubisten hatten die Bequemlichkeit oder Ermiidung des Sehens 
beendet. Schauen war wieder aktiv geworden. Térichte Schreiber hatten 
die Kubisten beschuldigt, abstrakte Geometrie zu machen. Das Schlagwort 
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der Abstraktion hat die Kunstlehre heillos verwirrt. Nichts ist menschlich un- 
mittelbarer, ist weniger konkret, als eine freie Vorstellung, die nicht von pas- 
siven, bequemen Ubereinkiinften bestimmt ist. Wenn etwas abstrakt ist, so ein 
Naturalismus, der sein Objekt stilisiert, doch nie erschafft. In der Mathematik 
geht es um allgemeine GréBenbestimmung, in der Malerei um die einzelne 
Raum- und Gestaltbildung. Die Kubisten hatten eine neue Raumform be- 
gonnen und auf einheitliche Gestaltelemente zu beziehen. Dies war nur Durch- 
gang. Spater differenzierte man die Formen. Jedenfalls haben die Kubisten 
zunachst das arrangierende Stilisieren beendet und ein neues Raumbild, eine 
vollige Anschauung geschaffen. 

Im analytischen Stadium des Kubismus beobachtet man ein Ab- und Zer- 
brechen der gewohnten Gegenstande und hierin ist noch die Methode des 
Abkiirzens festzustellen, worin der Impressionismus schnell abklingt. Statt 
farbig zu differenzieren, bildet man die verschieden gelagerten Raumzeichen 
flachig und ballt die zeitliche Folge in ein Nebeneinander von Ansichten. Die 
Kubisten hoben die Momente heraus, die die Erfahrung des Volumens ermég- 
lichen; also im Gegensatz zu den koloristischen Fauves betonte man das primar 
Gegenstandsbildende, doch nicht im Sinne einer vermischten, naturalistischen 
Gegenstandlichkeit. Mit solch entschiedenem Abgrenzen behauptet sich der 
Mensch gegen das Allesmégliche; in solchem Formschutz liegt die menschliche 
Bedeutung des Konstruktiven. Der Kubismus erwies seine Fruchtbarkeit, da 
es gelang, die Mittel zu differenzieren und eine vielfaltige Reihe erfundener 
Gestalten zu bilden. Das Schauen war zu aktiver Leistung wieder erhoben 
worden und Sehen bedeutete nicht mehr die tote Konstante gegeniiber den 
willkirlichen, begrifflichen Konstruktionen. 

Die Kubisten ahmten nicht die dritte Dimension nach, sondern gestalteten 
sie bildgemaB. Sie wagten es endlich, den konventionellen Gegenstand zu- 
gunsten einer Anschauung zu verneinen. Aus den Gegensatzen der simultanen, 
doch achsenmaBig verschieden konzipierten Flache, welche die Bewegungs- 
vorstellungen integriert, ergibt sich die Spannung gegensatzlicher Bewegungen, 
die das Zeichen fiir Volumen ausmachen. Die leidenschaftliche Halluzination 
wird durch strenge Formen beglichen und die Bildeinheit durch die Analogie 
der Gestaltteile verstarkt. Jede halluzinative Freiheit — wir sehen dies gerade 
an den religids bestimmten Kiinsten — fordert ihr Gegengewicht im Tekto- 
nischen. Die Besessenheit wird durch Wille und EntschluB equilibriert ; somit 
sind diese kubistischen Bilder zwischen Besessenheit und bewuBt 4nderndem 
Wollen, also starksten seelischen Gegensdtzen gespannt. 

Das verstarkte RaumbewuBtsein und die damit gesteigerten Gegenstands- 
vorstellungen fiihren zur Benutzung der Lokalfarben, denn je funktionaler man 
erfaBt, je starker Bewegung integriert ist, um so hartere Prazision der Farbe 
wird notwendig. 

Wir betonen, da8 wir den konstruktiven Kubismus der Picasso, Braque, 
Gris, Léger durchaus vom Simultané des Delaunay oder der Futuristen trennen. 
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Jener verschmolz dekorativ farbig aktuelle Anekdoten, wahrend die letzteren 
literarische Psychologie betrieben; beide bedienten sich einer kinematogra- 
phischen Technik; man gab erstarrte Kinoerzahlung. 

In den kubistischen Bildern werden die Momente, die eine vélligere Sicht 
von vorgestellten Gegenstanden enthalten, zusammengefaBt, indem man die 
entscheidenden Stationen unseres Sehens vereinheitlicht. Simultané heiBt Ver- 
starkung und Bereicherung der Bilder durch Einfiihrung einer Erinnerungs- 
dimension, dank der differenzierte Funktionen dargestellt werden kénnen. Gegen 
dies Simultané spricht die tibliche Tragheit, das beliebte MaB der geringsten 
Anstrengung. Jede Erschiitterung der Gestaltwelt beunruhigt, als wiirden die 
Birgschaften unseres Daseins in Frage gestellt oder vernichtet. Man glaubt 
naiverweise, daB Dinge und Gestalten unsere sichersten Erfahrungen bilden, 
da der Mensch gern seinen unmittelbaren Erfahrungen miBtraut. Jede Abande- 
rung des Gestaltkanons bedroht unsere kérperlichen Erfahrungen und den 
Glauben an die Konstanz unseres Kérpers. Man kann behaupten, daB die 
Kubisten die Anschauung des Wirklichen und somit dieses selbst abgedndert 
haben. 

Infolge des Verlangens nach platonischer Dauer aus Todesangst, wurden im 
Bild die funktionellen Elemente ausgeschaltet. Die Kubisten hingegen be- 
wahrten mit Hilfe ihres Simultanés wertvolle Zeichen funktionaler Prozesse; 
das. Konstruktive wurde durch sie elastisch gemacht und bereichert. Eine zeit- 
gemaBe Umbildung der Vorstellungen wird geschaffen, und zwar unabhangig 
von wissenschaftlichen Strebungen. Form wird im Simultané als Einheit des 
zeitlich differenzierten Tuns erfaBt ; jedoch ware es unsinnig zu behaupten, daB 
die Prozesse selbst dargestellt werden; lediglich der Vorstellungsausschnitt ist 
erweitert. 

Vom Kubismus fiihrt der Weg nicht zu gegenstandsloser Kunst; wenn 
die sogenannten Abstrakten den Kubismus zu ihrer Rechtfertigung anriefen, 
so aus MiBverstehen. Die Verstarkung des Gegenstandlichen in den kubi- 
stischen Bildern zeigt sich dann bei Picasso und der nachfolgenden Generation 
als freies Erschaffen mythischer, unbeweisbarer, imanenter Gestalten. Hatten 
die Impressionisten den Gegenstand als farbig sich bildende Einheit behandelt, 
so deuteten ihn die Kubisten als funktionale Vorstellungssumme, die konstruk- 
tiv frei behandelt wird, da man die Momente der Sichtenfolge wahlt und wertet. 
Léste man friiher das Motiv in ein Spiel von Farbflecken auf, so gibt man jetzt 
die konstruktive Synthese der Sichten, die ein Volumen integrieren. Schon die 
farbige Zerlegung der Impressionisten tiberschritt ein naiv summierendes Sehen, 
dies Ergebnis vielfaltiger Anpassung. Hier wie dort ist die klassische Auffassung 
eines dauernden, fertigen Gegenstandes aufgegeben, das subjektiv Funktionale 
wird dargestellt. Vor dem impressionistischen Bild vollzieht der Betrachter die 
Synthese der Farbteile, im kubistischen wird ihm die Synthese der raumlichen 
Bewegungsvorstellung fertig geboten, die er dann vielleicht analytisch zer- 
gliedert, um die neue Konzeption zu begreifen. Wichtig bleibt, daB die Kubisten 


73 


ihre Vorstellungen nicht in der Folge des Objektsaufbaus verhafteten, sondern 
flachenhaft freie Formen verwandten. 

Die Einheit zwischen Bild und konventioneller Wirklichkeit wurde gesprengt. 
Die Bilder waren nicht mehr Metaphern einer diktierenden Wirklichkeit und 
somit keine Fiktion mehr, sondern selber Zeichen unmittelbarer menschlicher 
Wirklichkeit. Die psychische Leistung war gesteigert dank der bewuBten Ein- 
beziehung der Bewegungserinnerungen und gleichzeitig dank dem Betonen der 
halluzinativen Erfindung. Man war der malerischen Tautologie, diesem Produkt 
der Todesangst, entronnen. Eine konkrete Anschauung war erschaffen, die der 
wenn auch kaum gekannten geistigen Ordnung dieser Zeit gemaB ist. Die 
autonome Vision war wieder gerettet und somit der Beginn einer bedeutenden 
mythischen Kunst gesichert. 


PABVO PICASSO 


Picasso entzieht sich in eilendem und wechselndem Erfinden den miihselig 
nachtrabenden Betrachtungen seiner Biographen und Bewunderer. 

Man kann sich ungefahrdeter von Ekstasen bezwingen lassen und sie wagen, 
wenn man ihrer Gewalt rasche Distanzierung und Uberlegung entgegensetzt 
und sie zu einer Form zu klaren vermag. Die Kraft Picassos beruht in seinem 
MiBtrauen gegen Geschichte, in seinem Mut, voraussetzungslos zu arbeiten. Er 
wird selten der Aberglaubige seiner Erfindungen, sondern vermag aus diesen 
sich zu lésen, sich von ihnen zu entfernen und neue Gesichte zu versuchen. 
So erscheint sein Leben gebaut wie eine Folge mehrerer Generationen, und 
darum iiberlagert der Schatten seines Werkes mehrere Generationen. 

Kunstwerke sind meistens Grenzen und Begrenzungen eines Menschen, und 
allzugern verharrt man in erreichten Ergebnissen. Picasso wie jeder bewegte 
Mensch muBte erkennen, daB ein Stil letztens ein Vorurteil und eine Begrenzt- 
heit ist und jedes Kunstwerk Fragment, so daB man nicht dem Stil eines ein- 
zelnen Werkes unterliegen darf, sondern es immer gilt, statt Fetische anzu- 
beten, Neues zu versuchen. Andernfalls wird Kunst ein Gefangnis und eine 
Feigheit, statt ein Mittel zum Aufruhr und zur Freiheit. 

Es war falsch, Picasso als isolierte Erscheinung zu nehmen, statt ihn als 
logischen Teil einer allgemeineren, bedeutenden Strémung einzuordnen. Es geht 
nicht, diese Malereien isoliert und dsthetisch zu werten und auszubeuten undeinen 
heillosen Einzelfall zu konstruieren, der nur die Beschranktheit des Skribenten 
peinlich verrat ; damit verringert man nur die geistige Bedeutung eines Werks. 

Man verkenne nicht, daB8 Kunst dank der idiotischen Bewunderung geradezu 
Hemmung und Mittel zu Reaktion wird. Man muB diese Dinge in der Bewegung 
des Ganzen sehen. Bilder sind keine Bibelots, sondern geistige Werkzeuge, und 
ein erheblicher Teil der Bedeutung des Picassoschen Werkes besteht gerade in 
seiner Unfixiertheit, seiner Wandlungsfahigkeit. Gliicklicherweise verspiirt 
Picasso durchaus das Fragmentarische und Vorlaufige menschlicher Formen 
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und Totalitaten, die eher begrenzen und hemmen. Gilt die Kette der Natur- 
erfahrungen fiir uns nur noch als schmales, gesondertes Phanomen, so jetzt 
nicht weniger die einzelnen Formbezirke, die durch haltlose Asthetenbewun- 
derung zu unwirksamen Petrefakten verzerrt werden. 

Die Bewertung des Werkes Picassos wurde dadurch erschwert, da8 der 
ubliche Geschichtler als besonderen Vorzug eines Oeuvres dessen Monotonie 
preist und zumeist nur die handwerkliche Entwicklung gelten laBt. Malerei 
und Technik sind nur Mittel, die itibergeordneten Kraften dienen diirfen, und 
ihre virtuose Vollendung hat oft gehemmt. 

Man halt dem Wandlungsfahigen gern die biirgerlich feige Vorstellung von 
einem verharrenden, geschlossenen Ich entgegen, wahrend gerade die dauernde 
Niederlage und Vernichtung der einheitlichen Person die Mannigfaltigkeit der 
Gesichte erméglicht. Durch den Aberglauben an ein bestandiges Ich versuchen 
wir die haufigen Niederlagen und Zersprengungen zu verbergen. Jedoch dieses 
Ich ist nur Rettung nach dem Fakt; denn die Seele lebt im dialektischen Kampf, 
in der Spannung der Gegensatze und in dauernder Selbstaufhebung. Allerdings, 
die meisten bleiben die Kopisten ihrer selbst und leben von zwei oder drei 
kleinen Erschiitterungen. 

Identitat ist die feige Eitelkeit des kleinen Mannes. Schaut man ohne Vor- 
urteil, so nutzt man wechselnde Formen und schwingt im Kampf der Gegensatze, 
der allein das Leben erhalt und verspiiren 1aBt. 

Der Begabte zeichnet sich vor allem durch vélligen Mangel an Achtung gegen 
sich selber aus, und drum kann er mehrere Generationsablaufe wandlerisch 
in sich schlieBen. Der phantasielose Kleinbiirger wird solche Vitalitat als 
Kostiimwechsel und Maskentausch bezeichnen; denn die meisten leben in der 
Ehrfurcht ihrer erstarrten Phrasen. Picasso lebt zyklisch, er findet haufig 
neue, oft entgegengesetzte Lésungen. Dies ist notwendig, wenn man als kom- 
pletter Mensch verspiirt, daB der einzelne Stil, die einzelne Form nur Frag- 
mente sind, wenn man nicht angstlich in ihren Grenzen verharren will, sondern 
vorurteilslos den Gesichten sich ausliefert. Allerdings setzt solche Preisgabe 
der Person eine bedeutende Disziplin und rasche BewuBtseinsbildung voraus, 
soll man nicht weggeschwemmt werden. Es scheint unsere bedeutendste Chance 
zu sein, daB wir nicht in den gleichen seelischen Bindungen und Formen ver- 
harren. Hiermit lehnen wir uns gegen unsere kérperliche Determiniertheit auf 
und bilden die Ambivalenz des Seelischen riickhaltlos durch. 

Die Bilder Picassos stehen zwischen den Polen der unbewuB8ten Vision und 
der bewuBten Gestaltung, und damit enthalten diese Arbeiten die wichtigen 
seelischen Gegensdtze und wachsen zu reicherer Totalitat. 

Picasso verbraucht Formen und Erfindungen wie Kleider. So konnte er einen 
erheblichen Teil der optischen Psychogramme seiner Zeit aufstellen, die die 
visuellen und seelischen Abenteuer seiner Epoche mitbestimmen. Viele Maler 
leben in seinem Schatten, und auch jene, die mit unzulanglichen Mitteln ver- 
suchen, gegen Picasso sich zu verteidigen. 


75 


Picasso hatte begriffen, daB jede Form und jedes Erlebnis seine Ganzheit erst 
im Gegensatz gewinnt, und somit fiihrt er seine Psychogramme bis zur be- 
wuBten tektonischen Form; denn BewuB8tmachen hei8t einen seelischen Vor- 
gang abschlieBen. Wir kennen die begliickenden und beruhigenden Talente, 
die eine Epoche vollenden. Fiir solche Typen ist heute noch kein Platz, denn 
diese Zeit drangt zu einer Verstarkung der Krisis. 

Picasso hat die visuellen Traume und den mythischen Gestaltbestand erheb- 
lich erweitert. Er schaffte rasch umrissene Psychogramme des ahnenden 
Traumes; doch gleichzeitig bildete er Gestalten eines beruhigten Wissens, 
die aus enger geschichtlicher Kontinuitat wuchsen. Somit hatte er die Jugend 
zu immer heftigerer Destruktion der Ubereinkiinfte vorgetrieben, doch gleich- 
zeitig fiir die Vorsichtigen eine Art klassischer Reaktion eingeleitet. Fur Picasso 
mogen diese klassischen Bilder Rettung aus der Isoliertheit und dem neuen 
Wagnis bedeuten. Denn in der Vision spaltet man sich von Erinnerung und 
Geschichte ab und iiberschreitet die vererbten Formen, um ins Zukiinftige 
zu dringen oder in archaischer Erinnerung zu tauchen. Gegen die Gesichte, die 
schweifenden Mythen wird man sich durch die Formen der Dauer schiitzen. 
Meist gelang es Picasso, das isoliert Subjektive in giiltige, tektonische Formen 
zu zwingen und die Monstren des Traums durch Normalisierung zu besiegen. 
Um zu neuen, noch unbenutzten Gestaltbezirken vorzudringen, mu8 man sich 
von der Umwelt abtrennen und dieser sich entauBern. Wir vermégen die Um- 
welt nur dadurch zu verwandeln, daB wir ihre gegenwartigen Formen ver- 
nichten und neue Gesichte in sie zwingen als Stoff und Typen kiinftigen Da- 
seins. Denn Bilder sind nicht Bibelots, sondern praktische Krafte, die riick- 
sichtslos benutzt und absorbiert werden. 

Wir erleben unser Weltbild pluralistisch, namlich in Zeichen wechselnder 
Traum- und Formtypen, wir betonen an der Person starker die vielfaltige 
Schichtung und den Wechsel als ihre Einheit. Damit ist ein protheischer Typ 
gerechtfertigt. Wahrend friiher die Glaubigen ihre Bilder angstlich und leiden- 
schaftlich zur géttlichen Mitte zuriickfiihrten, sind wir darauf gewiesen, da 
wir solch hemmender oder festigender Einheit ermangeln, von Gestaltung zu 
neuen Bildungen zu fliehen. Man spreche jedoch nicht von Eklektizismus, viel- 
mehr von dem Ende feiger Demut und von einem Bezweifeln des Endgiiltigen. 
Man racht sich an der Gewalt der Traume, indem man rasch von ihnen sich in 
der Betrachtung distanziert. 

Picasso hatte empfindsam begonnen, mitunter literarisch. Die schmerzlich 
stillen Figuren seiner blauen oder rosa Zeit verharrren lautlos in klassizistischen 
Bezirken. Doch bald ecken und komplizieren sich die Formen und die Gegensatze 
werden gewaltsamer. Ihre Kadenz ist bis zum Platzen gefiillt. Spater betont 
man die Grundstruktur und arbeitet mit tektonisch wie farbig einfach dekla- 
mierten Gegensatzen; flachige Bildteile queren sich transparent; dann bricht 
man in private Mythologie auf. Das Imaginative und Dynamische wachsen an, 
doch automatisch wird der knappe Formschutz verstarkt. 
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Ein geistiges Intervall setzt ein, und zwar nicht nur fiir die Malerei, sondern 
in allen Dingen. Mit dem beliebten Natiirlichen war es zu Ende, diesem Rendez- 
vous bequemer und abgenutzter Ubereinkiinfte ; der optimistische Realismus war 
eben doch im groBen ganzen Laschheit gewesen, ein lassiges oder ergebenes 
Sichgehenlassen. Denn Naturmalerei ist allermeist Schmeichelei oder Affront 
gegen die Natur; denn das Kunstwerk ist die rarste Ausnahme in den Kiinsten. 

Picasso vertraut seinen Wachtraumen, die fern von den Regeln des Tages 
und abseits der gewohnten Gestaltung aufsteigen, eine Last angstlicher und 
geschichtlicher Hemmungen wird abgeschiittelt. 

Man unterscheide das langweilige Getraume des Unbegabten von wachem 
Hellsehen, das den Menschen zu Neugestaltung vortreibt, doch mitunter 
gleichzeitig ihn in vergessene, alte Schichten sendet. Man isoliert sich gegen die 
gewohnten Objektzusammenhiange, ein Stadium, das durch Pessimismus, ver- 
bunden mit heimlichem Humor, charakterisiert ist. Feindlich wird man die 
Objekte, Trager der Ubereinkiinfte, zerstéren, mahlich wird eine grausame 
Gleichgiiltigkeit gegen die Umwelt den Menschen beherrschen, bis er wagt, 
die Grenzen des vererbten BewuBtseins endlich zu iiberschreiten, und gleich- 
giiltig gegen Beweisbarkeit in eigenem Mythos lebt. 

Die Traume des Gewohnlichen schwanken zwischen Angst und Gier. Der 
Talentlose traumt konservativ affisch, ein Kopist des banalen Tages. Er dim- 
mert in den schattenhaften Minderungen des Daseins. Der Begabte iiberspringt 
im Traum die Bindungen des Wirklichen, dieser Summe unserer Vorurteile. 
Dadurch wird der Traum wieder Werkzeug der Weissagung, ob in Gedichten 
oder Bildern. Man entzieht sich den Fetischismen einer verstorbenen Gegen- 
wart und wagt Gestaltung, die spater die Tagesnatur verjiingt und verwandelt. 
Die Traume des Begabten in gefahrlicher Loslésung und tiefer Wirrnis, um in 
heller Prazision und franker Schamlosigkeit sich zu fixieren. 

Manche Zeichnungen Picassos verraten solches Sichfallenlassen in die 
Gruben der Ahnung; man streift die Hemmungen engenden BewuBtseins oder 
kleinen Wollens ab; denn die Uberlegung bezieht sich zumeist auf fertige Zu- 
stande und Ubereinkiinfte. Der Weg zum Neuen geht durch das halluzinative 
Intervall; Technik des Sprungs. Die handwerkliche Hemmung wird vorurteils- 
los beseitigt ; die meisten Bilder wimmeln ja von iiberfliissigem Geschwatz und 
Eitelkeit des Handwerks. Man miiBte die Geschichte der malerischen Phrasen 
und der servilen Sophistik des Handwerks schreiben. Endlich muBte man aus 
der gerissenen Variante sich retten. 

Vielleicht kann man den Genialen dermaBen definieren: er ist der am 
starksten Besessene, der isolierte Traumer, der jedoch in seinem Traum nicht 
wiederholt, sondern das Wirkliche und die Ubereinkiinfte zerstért, doch neue 
Mythe und Wirklichkeit bildet. Gleichzeitig mu8 er die Halluzination ohne allzu 
enttauschende Verluste in Wissen umsetzen, so daB leidende Besessenheit zu 
zwingender Form tatig verwandelt wird. Wir zeichnen hiermit den revolutio- 
ndren Typus im Gegensatz zu den Vollendern, welche die zaghaften Leistungen 
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einer Epoche zusammenfassen, ordnen und steigern und in ihrem Werk die ge- 
schichtlichen Bindungen bestatigen. 

Neues entsteht nicht in logischer Entwicklung, die eher innerhalb des Gleich- 
artigen sich bewegt, sondern bildet sich in visionarem Intervall, worin zunachst 
das Dasein desavouiert wird, man arbeitet sprunghaft und alogisch im Wider- 
streit zum geschichtlichen Erbe. Solcher Konflikt wird von den spateren Be- 
trachtern perspektivisch ausgeglichen, das Unverbundene wird geschichtlichem 
Vorbestand genahert. Die sprunghaften Wandlungen werden vom nachkonstru- 
ierenden BewuBtsein zu spater und zaghafter Stufung gemindert, die Intervalle 
werden verschiittet. Die kubistischen Bilder sind den Traumen hierin verwandt, 
daB in beiden Verifikation und Beweis kaum méglich sind; man kopiert nicht, 
sondern bildet einigermaBen selbstandige Wirklichkeiten, die gerade dank ihrer 
Entfernung vom konventionell Wirklichen Bedeutung besitzen. Sie sind mensch- 
lich wichtig als gelungene Fluchtversuche aus tiberalterten Bindungen und ver- 
danken teilweise gerade der Abgetrenntheit ihre Ganzheit. Der totalisierenden 
Isoliertheit der Bilder entspricht die Andsthesie des Traumenden. Wie der 
Traum durch die abtrennende Empfindungslosigkeit des Schlafenden bedingt 
ist, so die Selbstandigkeit oder Freiheit des Kunstwerks durch seine seelische 
und technische Gesondertheit von anderen Arten des Wirklichen. Beide, der 
Traum wie das Kunstwerk, kénnen weder logisch noch spiegelhaft bewiesen 
werden. So kann man die kubistischen Bilder als unmetaphorische Kunstwerke 
bezeichnen. Dem Traum gleich schlieBen sie ein vorausgesetztes und tiber- 
geordnetes Wirkliches aus. Diese Arbeiten bedeuten prophetische Vorschau 
neuen Raums und gedichteter Gestalt, Wege zu noch nicht miSbrauchten 
Erschiitterungen und Sichten. 

Die Visionen des Begabten unterschieden sich von dem gestaltlosen Getraume 
des Unbegabten hierdurch, daB sie dank der scharfen Abtrennung im hallu- 
zinativen Intervall Mittel zu freier Gestaltung gewahren. Der Trage und Ge- 
wohnliche verfallt, wenn er die Elemente des Seins beriihrt, einer entarteten, 
formlosen Angst, wahrend der Begabte prazise traumt und nicht feige seine 
Traume der Tageswirklichkeit unterwirft, sondern sie weiterbildet. 

Der ahnende und verwandelnde Traum ist den Vorstellungen vom Gegen- 
wartigen an Reichweite tiberlegen. Man verarbeitet hierin die gern vergessene 
Vergangenheit, die man fiirchtet, man steigt zu den Toten hinab, macht sie 
reden und zeichnen, man 6ffnet die Tiiren der noch nicht gewuBten Zukunft, 
und somit besitzen diese Visionen unter allen Erlebnissen die fernste Zeit- 
tiefe. Das BewuBtsein, soweit es uns hemmt, wird ausgeschaltet, und die 
nun durch Ubereinkiinfte nicht gestoppte Halluzination gewinnt dank der 
Anasthesie des Schauenden, die gleichzeitig eine Konzentrierung der Krafte 
bedeutet, erweiternde Beweglichkeit. 

Es gilt zu priifen, welche Vorarbeit geleistet wurde, ehe der Umsturz zu 
neuer Gestaltung beginnt; gerade bei Picasso schieben sich heftige und breite 
meditative Schichten ein. Rasch unterzieht man die drangenden Visionen einer 
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formalen Zensur. Jedoch ist solch sinnendes Schauen nicht rational geartet; 
denn diese Basis bleibt halluzinativ. 

Wir betonten, daB die Kraft zur Verwandlung aus traumhafter Loslésung 
quillt. Diese Eile, der oft gescholtene heftige Verbrauch von Formen, die an 
Picassos Werk beobachtet werden, diese zyklische Folge verschiedenster Ge- 
staltungen, die wir als seelischen Pluralismus bezeichnen, ruht in einem festen 
Gefiihl eigener Identitat. Was der landlaufige Moralist als Charakter oder Ein- 
heit der Person bezeichnet, ist meistens nur Armut und Langeweile. 

Picasso hat dank dieser stilistischen Mannigfaltigkeit fiir Generationen for- 
male Aufgaben gefunden. Sein Schatten, dem die Jiingeren noch nicht zu ent- 
fliehen vermégen, tibermantelt die Gegenwart. Die Frage nach einer Zukunft 
heiBt hier, ob ein Talent kommt, das mit gleicher Begabung, doch mit ganzlich 
anderen Mitteln dem Oeuvre Picassos entgegnet. 

Die gebieterischen Zentren und Bindungen des Alteren Seins sind geldst. Sie 
hatten das Leben der Vorfahren autoritativ beherrscht und ihm zur Grundlage 
das Wunder gegeben. Unser Sein ist im Gegensatz zur ergebenen Frémmigkeit 
der Vorfahren, die immer auf eine statische Mitte gerichtet waren, zentrifugal 
geartet. An die Stelle des religidsen Zwangs tritt nun die Fatalitat des Un- 
bewuBten, die den Fakt nur des Subjektiven vdllig tiberschreitet. Gleichzeitig 
sind nun mehr Varianten und Gegensatze méglich, da das Leben kaum noch 
dogmatisch iiberzeugend und bestimmt ist. GewiB war Gott friiher die Anti- 
nomie des Seins, doch gleichzeitig seine unbestrittene Dominante; jetzt aber ist 
jene paradox in das Sein selber verlegt und bedeutet die Méglichkeit gleich- 
zeitiger entgegengesetzter Losungen. Nun erhalt innere Identitat anderen Sinn. 
Trieb friiher der Mensch zerrissen in der Spannung von Diesseits und Jenseits, 
so ist er jetzt in den dialektischen Kampf diesseitiger, doch entgegengesetzter 
Str6mungen gestellt. Friiher wurde solcher Streit der Antinomien autoritativ 
und dogmatisch entschieden. Jetzt sind Wahl, Bestimmung und Deutung der 
widerstreitenden Krafte dem Einzelnen zugewiesen. Friiher erschienen L6- 
sungen wie von auBen her angeordnet, jetzt wirken sie als subjektive, scheinbar 
willkiirliche Entscheide, wofiir Normen kaum gefunden werden, wenn man 
nicht das schicksalhaft UnbewuBte und die subjektive Besessenheit als norm- 
bildende Krafte anerkennt. 

Friiher flog die Masse visionarer Erregung zur Mitte gerichtet in den einen 
Gott, und so war die Bildung eines Kanons der Halluzinationen méglich. Nun 
war diese Kraft in vielstimmige Wellen zerfallen und hatte sich in isoliertere 
Erlebnisse abgetrennter Individuen aufgelést. Doch konnten diese Halluzina- 
tionen wieder typisch werden dank der archaisch kollektiven Unterschicht des 
UnbewuBten. Jedenfalls ist man in eine Zerspaltung und Differenzierung der 
Normen geraten, der eine Mehrzahl von Lésungen entspricht. 

Die Vision des Begabten scheidet sich von der des Durchschnittlichen da- 
durch, daB der MittelmaBige hilflos in der Wiederholung des Undeutlichen oder 
eines Schemas dammert, das ihn schicksalshaft gefangenhalt. Der Begabte 
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hingegen iiberschreitet die gegebene Gestaltwelt. Er ist hinreichend vital, um 
im Gegensatz zu unserer organischen Determiniertheit den geistigen Typ wieder- 
holt abzudndern und zyklisch zu wechseln. Kunst ist zumeist mechanisch 
dumme Wiederholung, eine Ansammlung von Vorurteilen, welche hemmt, vor- 
aussetzungslos zu reagieren, vielmehr asthetisch mechanisiert und abschwacht. 
Es geht darum, endlich gegen geschichtliche Uberlastung sich zu verteidigen, 
statt betaubt in bequemen alten Geleisen einherzuschliddern. Wollte man wieder 
zu einer urspriinglichen, weniger vorbestimmten Anschauung gelangen, so 
muBte der Bruch mit der Uberlieferung vollzogen werden. 

Je heftiger der Strom der Visionen einen Menschen durchreist, um so an- 
gestrengter wird er gegen diese durch tektonischen Formschutz sich verteidigen, 
um vor tédlicher Zersprengung sich zu bewahren. In diesen tektonischen For- 
men ruhen die alten Symbole des Zeugens und Gebdrens, des Lebens und 
Sterbens. Diese tektonischen Motive gehéren beiden sexuellen Zonen an, sind 
mannlich und weiblich, und hierdurch wird jedes Bild zu einem zweigeschlech- 
tigen Organismus gebaut. So sinken neue Halluzinationen in archaische Schich- 
ten zurtick. Hierdurch ist zum Teil erklart, warum, trotz des Bruchs mit der 
Tradition, die geschichtliche Tiefe erweitert wurde und man sich primitiver 
Kunst naher und verbundener fiihlt. Diese tektonischen Formen besitzen kol- 
lektive Geltung, und hiermit wird das Subjektive des isolierten Schauens kom- 
pensiert ; darum schwingen diese Bilder zwischen den entscheidenden, seelischen 
Polen. Die kollektiven, tektonischen Formen erheben die subjektiven Gesichte 
zu normativer Geltung und fiihren tiber das Stadium unbewuBter Besessenheit 
zur bewuBten Formbildung. Aus der Zone des Leidens gelangt man zu aktiver, 
willensmabiger Gestaltung, somit enthalten diese Arbeiten das Spiel der ent- 
gegengesetzten seelischen Grundkrafte. Das halluzinative und isolierte Schauen 
ist nun kompensiert. Nietzsche hatte die dionysische Entrticktheit scharf von 
dem apollinischen, meditativ geklarten Zustand geschieden, wiewohl die beiden 
einander erganzen. 

Die Kunst der Kubisten ist der organischen Gebundenheit und der tauto- 
logischen Wiederholung entriickt. Man wertet die Besessenheit des isolierten 
Tuns; doch wird diese konstruktiv geklart, aus der Leidenszone geht man ins 
WillensmaBige tiber. Dieser Bildtypus charakterisiert das beginnende zwanzig- 
ste Jahrhundert. Ein Hellsehen neuer Elemente bricht durch. Man verbleibt 
nicht im schweifenden Dionysischen, sondern entwickelt es zu apollinischer 
Prazision. Die archaisch kollektive Basis des UnbewuBten, die normative Gel- 
tung der tektonischen Formen erheben und erweitern die Bedeutung dieser 
Bilder. Die kubistischen Bilder entsprechen dem allgemeinen Charakter der Zeit. 
1. Man macht sich von den natiirlichen Bedingungen méglichst unabhangig. (Man 
vergleiche dies mit dem technischenCharakter der Zeit.) 2. Man formuliert dyna- 
mische Beziehungen und Aktzusammenhinge. 3. Die Einschaltung der irratio- 
nalen Halluzination. 4. Der Versuch, trotz Abspaltung zu kollektiv giiltigen 
Formen zu gelangen, bei gleichzeitiger starkerer Isolierung des Individuums. 
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Man folgte nun vorurteilsfreier der eigenen Erlebnisstruktur und erarbeitete 
unmetaphorische Bilder. Der Ablauf innerer Prozesse oder Vorstellungen ent- 
spricht nicht dem Aufbau der Gegenstande,und somit war die mechanisierte 
Natur, diese bequemste Voraussetzung, nicht mehr als Aufgabe gestellt, viel- 
mehr ein Verwandeln des menschlichen Tuns und Schauens. Allerdings: dem 
in Umschreibungen Versumpften erscheint jedes Unmittelbare als Fernstes. 
Wer im Indirekten vegetiert, halt das Spontane fiir Unnatur. 

Nun miihte man sich nicht mehr um die trage Ubereinkunft des petrefakten 
Seins, sondern prdazisierte sein eigenes Sehen zu zwingendem Gedicht. Man ent- 
auBerte sich der handwerklichen Phrasen und versuchte voraussetzungsloser 
zu malen. Endlich vermochte man aus aberglaubischen Konventionen sich zu 
lésen und stellte neue Figurationen hin, die auf die Gesamtstruktur des Seins 
einwirken und sie abandern werden. Man arrangierte nicht mehr demiitig und 
feige, sondern gab die unmittelbaren bildnerischen Zeichen des schauenden 
Ichs. Diese Art Malerei verkuppelte weder allegorisch noch assoziativ, wie dies 
Halbkubisten beliebt, die auf beiden Seiten betteln und leihen; man malte fast 
ohne gegenstandliche oder geschichtliche Vorurteile. 

Man hat kaum untersucht, warum diese subjektiven oder halluzinativen Zu- 
stande fiir die Generation um 1905 so bedeutungsvoll geworden waren und sie 
beherrschten. Die Parole der Naturmalerei mu8te schwacher werden, da die 
Natur ihren religidsen Charakter verloren hatte, der von einer Sachzivilisation 
bedrohte Mensch muB8te endlich sich selber wieder suchen. Man reagierte 
gegen den mechanischen Positivismus, der vor allem die Objekte sah und die 
Pramisse des Menschen ausschloB ; eine Art mechanischer Mythologie der Dinge 
war entstanden, wahrend die inneren Akte vernachlassigt blieben. Die Positi- 
visten hatten den doppelgeleisigen Ablauf seelischer Vorgange tibersehen. Nun 
arbeitet man grade die funktionelle subjektive Einstellung heraus, die man 
dank des Simultanés im Bild bewahrt. Sollte diese Betonung des Subjektiven 
nicht zur Laune geraten, so muBte man die fatalen seelischen Zustande an- 
erkennen. GewiB enthalten diese Zusténde noch das Erlebnis der Umwelt, 
jedoch als peripherische Strahlung, welche die subjektive Erregung umgirtet. 
Nun werden Dingfragmente zu Ausdrucksmitteln innerhalb eines menschlichen 
Prozesses umgewertet. Die Kraft geht nicht mehr von jenen, sondern vom Men- 
schen selber aus. Die Dinge werden nun Funktionssymptome, und darin liegt 
die neue, menschliche Situation. Nun tritt mit dem Zusammenbruch der Natur- 
autoritat, mit dieser Weigerung, ein eindeutig gegebenes Objekt anzuerkennen, 
notwendig ein Pluralismus der subjektiven Gestalterlebnisse und -lésungen ein, 
die variable Erlebnismasse wird nicht mehr auf dogmatisch eindeutige Gegen- 
stande bezogen. 

Diese Zeit ist durch den Verlust an zweckbesessener Glaubigkeit charak- 
terisiert und hierin ist ihre formale Haresie und Beweglichkeit begriindet. 
Spaiter werden Picasso und die Jiingeren solche Skepsis mit mythischen 
Archaismen tiberbauen. 
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Picasso lehnte sich gegen die nur eine kanonische Lésung auf, bei ihm ist von 
einem dialektischen Simultané von Lésung und Gegenldésung zu sprechen. Der 
einzelne Stil wird hier als Fragment empfunden. Harlekin, Stilleben und 
Figuren faBt er kubistisch, doch stellt er daneben eine naherungsweise orga- 
nisch geschichtliche Lésung der gleichen Themen. Uns erscheinen vor allem 
die kubistischen Lésungen geeignet, das kiinftig Wirkliche zu bestimmen. 

Zu Beginn klingt das Objekthafte noch peripherisch an, man zeichnet 
gegenstandliche Kontraste und Pausen ein, so die Schallécher der Instru- 
mente, die Maserung des Holzes, ein Stiick Tapete usw. Die Dinge sind Worte 
geworden innerhalb einer Rede, wahrend Riickstandigere aus solchen Ding- 
fragmenten eine altbackene Sachlichkeit ableiteten. Eine Zeitlang werden 
Teile alter Erfahrungen in die Bilder eingefiigt, doch inneren Ablaufen ein- 
geordnet, wie man friiher im entgegengesetzten Sinne allzu glaubig der Natur 
vertraut hatte. 

Der Betrachter ist nun gezwungen, einem isolierten Bildereignis sich anzu- 
passen, doch die kollektiv tektonischen Formen erleichtern ihm dieses Sich- 
verwandeln. Wie friiher das religidse Bild flachenhaft und tektonisch war, und 
somit vom Wirklichen entfernt einem transzendenten Schauen entsprach, so 
wachsen die Werke dieser Maler aus einem abgetrennten halluzinativen Schauen, 
jedoch nicht aus hierarchisch vorbestimmten Zustanden. 

Unter dem Tektonischen verstehen wir die tiber die Objekte hinaus geltenden 
Elemente des Raumerlebens, wobei wir Element als generelle Form definieren. 
Solche Gestaltdispositionen sind nicht lyrisch zerwankende Gebilde, sondern 
gerade in ihnen sind das schicksalhaft Normative und die Typen des Schauens 
eingeschlossen. Dank dieser Tatsache tibertreffen die kubistischen Bilder die 
gefiithlsamen dekorativen Arbeiten dieser Zeit an tiberzeugender und entwickel- 
barer Kraft. Die tektonischen Elemente sind dem Subjekt adaquat, doch 
gleichzeitig ein bedeutendes und wirksames Werkzeug, die Natur zu beherrschen 
und anzupassen. Kraft dieser formalen Dominanten abandern wir das Wirk- 
liche und bestimmen neue Gegenstande; doch diese titbergeordneten Gestalt- 
dispositionen umfassen beide Pole, den Schaffenden wie die Welt der Dinge. 
Der Weg zu diesen Dominanten fiihrt jedoch nie tiber die kunstgewerblich 
stilisierte Natur, sondern jene strémen aus der Halluzination, da Gestalttypen 
(Machtmittel des Menschen) gerade aus jener wachsen, doch ihren Sinn in der 
Verwandlung der Umwelt gewinnen. Keine passiv beobachtende Naturmalerei 
kann als Zeugin gegen den Kubismus angerufen werden. 

Die Anwendung des Kubismus, das erfolgreiche Einbeziehen der Gegenstande 
bewies nicht seinen Zusammenbruch, sondern eine differenzierte Durchbildung 
der kubistischen Konzeption, die eine Zeit hindurch mit solchen Mitteln das 
abgespaltene Monologische tiberschritt. Eine Periode des Ausgleichs folgte, die 
dann spater von der kraftigeren mythischen Welle iiberflutet wurde. 

Zu Beginn wagte die kubistische Anschauung sich eher als Stilisierung oder 
Primitivierung hervor, doch mahlich schaltete man die unerfundene Struktur 
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aus. Damit begann die heroische Zeit gestaltender Autonomie, und man trai- 
nierte die formale Phantasie. Noch sprach die neue Sehweise etwas schematisch 
in Kuben; doch die Kadenz dieser Elemente war in strengen Formanalogien 
aufgebaut. Mahlich differenzierte man die Gestaltung durch ein vielfaltiges 
Simultané; man zergliederte den Sehakt und somit variierte man die Form- 
elemente, die in vielfaltigen Achsen sich kreuzen, ballen und schneiden. Spater 
erst gewann man eine gewaltsamere Formsprache. Damit brach fiir Picasso der 
Zyklus der tektonischen, frei erfundenen Bilder an, woraus er spater, fern von 
Asthetizismen, mythische Gestalten entwickelte. Die Klischees der Formen 
und Vorstellungen zerfielen. 

Mit der Ausschaltung des Motivs waren die gestaltenden Krafte aktiviert. 
Picasso verharrte nicht in stagnierender, armlicher Halluzination, ahnlich 
den gelahmten Mystikern, die unaufhdérlich und entziickt das Vakuum ihrer 
Mitte umkreisen. Die kubistischen Maler, vor allem Picasso und Braque, hatten 
eine neue Sprache geschaffen, deren dynamische Syntax ungemein elastisch war. 
Man malte nicht mehr Aufsatze tiber Dinge. Aus solch monologischer Isoliert- 
heit drohte zweifellos die Gefahr der Verengung, und hieran scheiterten die 
Kleineren, die spater wieder den angstlichen Vergleich mit dem Motiv suchten. 
Wir werden nie Kitscher und Dilettanten von links, die einen neuen Fund 
verpobeln, verteidigen. 

Der Verzicht auf malerische Kultur war ein Wagnis, doch notwendig; denn 
die kubistische Konzeption wberschritt die technische Variante. Ein neuer 
Seelenzustand durfte nicht mit alter Technik verdeckt werden. Der Raum 
wurde nun als tagliche Schépfung des Menschen erlebt und war nicht mehr 
autoritatives Klischee fiir Betaubte. Solch bildnerischer Freiheit folgte dann 
der Mut zu mythischem Erfinden; die Drohung der Gétter, die dem Menschen 
unablassig seine Minderwertigkeit bewiesen, war beendet. Nunerfindet der Mensch 
taglich den Menschen und verwandelt ihn tiber den kérperlichen Standard hinaus. 

Dies frei Tektonische entschied; der Naive wird den Verbildeten vorauseilen 
und eines Tages kubistisch sehen. Es ermangelt nicht der Komik, daB Renom- 
misten iiber unverstandene physikalische Theorien Begeisterung stottern, wah- 
rend sie gleichzeitig zwanzig Jahre hindurch ihre Zuriickgebliebenheit vor kubi- 
stischen Bildern plakatierten und bewiesen, daB sie fiir konkrete Umwandlung 
keinen Sinn besitzen. GewiB war zu Beginn die Syntax der Kubisten noch be- 
grenzt. Damals versuchte man den ersten Aufbau, die rasch umrissene Formel. 
Noch klang dualistisch das Motiv dazwischen, das von der zaghafteren Ein- 
bildung noch nicht besiegt war. Eine Darstellung, durch die man Formen bild- 
haft zu isolieren versuchte, muBte flachenhaft sein. Picasso setzte diese raum- 
liche Verdichtung des Fundes in kubistischen Aufbauskizzen durch, wahrend 
Braque diese Bezirke malerisch zum Klingen brachte und franzésisch gemessen 
harmonisierte. 

Zuerst bekampfte man die kubistischen Bilder mit dem laéppischen Ein- 
wand, sie besiBen keine Wahrheit der Beobachtung. Man hatte eben die freie 
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Komprimierung des Simultané nicht verstanden und vermochte unmittelbaren 
Erlebnissen kaum zu folgen. Die Kubisten verwandten vielachsige, transparente 
Plane. Dann versuchte man eine strengere Revolte gegen die herkommliche 
Technik, um die Bildsynthese ohne rethorische Mittel zu verstarken. Man leimte 
die papiers collés, die malerisches Geschummere ausschlossen und prazise Formen 
erzwangen. Man gab damit die torichten Vorurteile von riihrselig schoner 
Technik auf und arbeitete nicht mehr mit der trostlosen Maquillage der altlich- 
pfiffigen Palette. Die Handschrift (verkommene Koloratur), dies Entziicken der 
Sammler, die sonst Bibelots bestaunten, war endlich zu Boden; diese Mittel 
verlangten groBe, sehr prazise Formen bei gréBter technischer Vereinfachung ; 
denn es ging nicht um Abanderung des Handwerks, sondern der Anschauung. 
Allerdings iiber ein Stiick Papier lieB sich kaum quatschen. Nur wenige be- 
griffen die Bedeutung dieser papiers collés, worin man knappe Synthese 
erzwang und die verbliihten Reize des Handwerks keB zerhieb. Die Form- 
suggestion arbeitete nun ungehemmter, da man das iiberlieferte Handwerk 
abgehangt hatte, das die Erzeugung neuer Formen verhindern konnte. 

Die Kubisten hatten begriffen, daB Bilder nicht durch Dinge auBerhalb der 
Bilder bewiesen werden kénnen; denn das halluzinative Erlebnis der Form iso- 
liert und erschiittert gewaltsamer als das Vorurteil von den Gegenstanden. An- 
deres ist es, auf das Wirkliche durch erfundene Gestalten einzuwirken. Kunst- 
werke sind weder Lehrsatze noch Metaphern; in ihnen iiberschreiten wir kraft 
des halluzinativen Intervalls und der selbstandigen, formalen Analogien die vor- 
gefundenen Ubereinkiinfte und lésen uns aus diesen, um das Kiinftige und des- 
sen Ordnung vorauszubestimmen. Man projiziert sich selbst oder schleudert 
das uns Unertragliche, ja Gefiirchtete in die Schépfung und verstarkt in ihr 
das Ubel, das auf andere man abwalzt. 

Die Kubisten hatten die verzeitlichten Raum- und Gegenstandserlebnisse in 
optische Stadien aufgeteilt und zerbrochen. Demgem4&B gliederten sie eine 
dynamische Anschauung in ein Simultané von Formfeldern und vereinheit- 
lichten diese dank der Verwandtschaft der Teile in ein tektonisch flachenhaftes 
Ganzes. Wir verstehen unter Einheit die Komprimierung dialektischer Gegen- 
satze und Varianten; denn nur im Erhalten des bewegenden Konflikts bleiben 
Formen aktiv. Die Spannung der Formen und die Gefahr ihrer Zerstérung soll 
erhalten bleiben. Das Simultané enthalt starkere Bewegtheit des Vorstellens. 
Wir fiigen hinzu, da dies 6fters getadelte Abbrechen der Gegenstandsformen 
miBverstanden wurde. Zunachst wird kein Gegenstand abgebildet, sondern 
frei vorgestellte Formen erfundener Gegenstande. Nie hat es eine Malerei ge- 
geben, die das Gegenstandliche nicht verkiirzt oder abgedndert hatte; denn 
die formale Vorstellung ist von der gemischten Gegenstandserfahrung durch- 
aus verschieden. Wollte man zu autonomer Gestaltung gelangen, so muBten die 
gegenstandlichen Zusammenhange abgebrochen, ja zerstért werden. Dies 
leisteten die Kubisten und damit hatten sie eine Tendenz seelischen Erfahrens 
optisch verwirklicht. 
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Das Erlebnis des Volumens wurde im Simultané neuartig gegliedert und in 
gegensatzliche Blick- und Bewegungserfahrungen differenziert. Nun bietet man 
vielfaltige, kontrastgefiillte Richtungs- und Schichtenerlebnisse. Die Plane 
durchdringen und queren einander gemaB der Vorstellungsfolge, man hat sich 
von der perspektivisch, mathematischen Idealisierung des Schauens abgewandt. 
Der ewig ruhende Betrachter ist endlich aktiviert, man starrt nicht mehr ge- 
angstigt auf das unbewegt Unsterbliche. Der Tod ist nicht mehr vorweggenom- 
men, doch die Auflésung und das Tempo des Lebens werden gesteigert. 

Nun muBten starke flachenhafte Gestalteinheiten gefunden werden; denn 
heftige Bewegtheit und Zerlegung fordern kraftige Einheiten, sollen die Bilder 
nicht dramatisch haltlos abstiirzen. Damals haben die Kubisten Liésungen ge- 
funden, die den dynamisierten, noch nicht verstorbenen Vorstellungen ent- 
sprachen. Diese bildhaften Raumformulierungen waren wichtigen, biologischen 
Bediirfnissen angepaBt ; denn die sogenannte Naturdarstellung entspricht durch- 
aus nicht allen menschlichen Erfordernissen. Soll die immanente Struktur 
gerettet und erhalten werden, so gilt es die iiblichen Vorstellungen von der 
Natur zu zerbrechen, damit die Dinge nicht mehr das menschlich Unmittelbare 
hemmen oder durch ihre Mechanik verdecken und falschen. Der Mensch wird 
Motor und die Umwelt zum Zeichen. 

Ein halluzinatives Intervall unterbricht die gewohnten Beziehungen zwischen 
Mensch und Umwelt. Solcher Wechsel ist durch autistisch freien Bildbau und 
isolierte innere Prozesse gekennzeichnet. Nun beherrschen die Dinge den Men- 
schen weder als Pramisse noch als makrokosmische Analogie. Man bleibt sich 
selber zugewandt, die klassische Harmonie zwischen Mensch und Welt ist umge- 
stiirzt; der Mensch wertet sich als Mitte und die Gegenstande gelten als peri- 
pherische Folgerungen. Ein halluzinativer Automatismus der isolierten Prozesse 
oder mythischen Vorstellungen tritt auf; man kann von monologischen un- 
mittelbaren Bildwerken sprechen. Solche Loslésung von den Organismen und 
Gegenstanden wird notwendig, wenn jene die Trager der abgenutzten Klischees 
sind und diese suggestiv enthalten. Nun treibt man bedingungsloser im eigenen 
Mythus. Jedoch ist diese Wertung des Menschen funktionell und pluralistisch 
geartet und damit wird die Gefangenschaft im Subjektiven variantenreich. 
Man wehrt sich gegen rasche Fixierung durch den Wechsel der subjektiven 
Zeichen. Das Subjektive der Kubisten wuchs aus einem griindlichen Raum- 
erlebnis, das typische, strukturelle Formen enthalt. Dank der kollektiven, tek- 
tonischen Zeichen gewinnt das Subjektive eine formal-normative Geltung, zumal 
jene tiefe, archaische Gebundenheit weisen. Darum verdichtet sich die anschei- 
nende Willkiir zu fataler ZwangsmaBigkeit. Man verteidigt sich gegen die 
Isolierung. Wir erinnern daran, daB die Baukunst gerade von der kubistischen 
Malerei beeinflu8t wurde, welche die Zuriickgebliebenen, deren Empfindsam- 
keit erst bei Milchtopf, Zitrone und Frauenschenkel erwacht, als Willktr tadeln, 
wahrend sie pseudokubistische Baukunst loben. Gerade diese Beeinflussung der 
Architektur zeigt, wie stark der Kubismus die Haltung der Epoche bestimmte. 
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Voraussetzung einer optischen Revolte ist die Dissoziation der Vorstellungen 
und die Umwertung der Hierarchie des Wirklichen. Nun wird das Halluzinative 
der Tautologie iibergeordnet. Doch trotzdem werden in diesen Bildern letzten 
Endes die Formen vergegenstandlicht. Das Objekt ist nicht mehr bestim- 
mende Voraussetzung, sondern SchluB, das Gegenstaéndliche wird zur Folge 
subjektiven Vorstellens umgewertet und erhalt einen menschlich anderen Sinn. 
Dank dieser Umwertung und Abanderung des Gegenstandlichen vermochte der 
Kubismus die Vorstellung vom Wirklichen neu zu bestimmen. Friher hatte man 
gegen die verbrauchte byzantinische Akademie und ihre Formeln die Wahrheit 
der Natur gestellt. Diese lie8 man in eine ermiidete Ordnung explodieren, doch 
den Heutigen erscheint der Realismus der Giotto und Duccio als Stilprodukt. 
Gegen die strukturlose Empfindsamkeit der Impressionisten und die gleitenden 
Nuancen der Motivjager stellte man eine unverbrauchte deutliche Tektonik. 
Den naturalistisch Domestizierten war allerdings dies Tektonische zum Ab- 
strakten verdorben, und so sehr waren sie der Deutlichkeit entwohnt, daB prazise 
Form fiir sie unlesbar blieb. ji 

Den Meisten erstarrt das Tektonische zu hoffnungslos wiederholtem Schema, 
begreifbar, da jenes als Zeichen der Angst und des Wunsches nach Dauer erfaBt 
wird. Das Tektonische, dies Machtmittel gegen die Natur, wendet sich dann 
gegen den Menschen, der, wenn einmal die schiitzende Beschwérungsformel 
Erfolg brachte, sklavisch sie wiederholt und zum Fetisch seiner formalen 
Riten erhebt. 

Allenthalben wird das Schépferische im Menschen durch die Neigung zur 
Wiederholung gehemmt; jedoch behauptet er sich dadurch gegen Wechsel und 
Tod, so daB man Wiederholung und Typenbildung nicht als rhythmische Laune, 
sondern als Verteidigung gegen den Tod werten kann. Gleichzeitig enthalt das 
Tektonische die bildhaften Symbole der Sexualitat. In ihrer zeichenhaften Dar- 
stellung feiert der Mensch die lebenszeugenden Krafte und beweist seine Wertung 
des konservativ Sexuellen und damit seine Phantasielosigkeit. Tektonische For- 
men sind haufig Symbole der Gétter oder Naturphanome, so die phallische Senk- 
rechte, das Zeichen der Sonne usw., das hei8t, man wird kaum wagen, diese 
religiés, vital und kollektiv geltenden Zeichen zu erschiittern. 

Es bezeugt die entschlossene Gottlosigkeit des heutigen Menschen, daB er 
leidenschaftlich versucht, die Tabus der Zeichen zu erschiittern, die in religiésen 
Zeiten ehrfiirchtig geschiitzt wurden. Man metaphysiert nicht mehr seine Pro- 
dukte, sondern bezweifelt diese und andert sie ab, denn der Wechsel erscheint 
uns wertvoller als die Dauer (allerdings ein Uberbleibsel: das hilflose Adorieren 
betaubter Bewunderer). Der Primitive oder der Mensch der Kollektivkultur hin- 
gegen angstigt sich vor seinen eigenen Schépfungen, die er zu autoritaren 
Kraften steigert. 

Bei Picasso stellen wir eine erhebliche Freiheit gegeniiber den eigenen Schép- 
fungen und seiner Vergangenheit fest. Immer wieder lést er sich aus sich 
selbst und erstarrt nicht zum eigenen Kopisten. Dumm und widerlich ist die 
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Fetischierung eines Menschen oder eines erlebten Stadiums. Unablassig spielt er 
sein Oeuvre als Einsatz aus, ohne in feiger Ehrfurcht vor bereits Erreichtem 
zu erstarren. Picasso will nicht der Gefangene seiner Vergangenheit sein, und so 
gewinnt er diese tiberraschende Wandlungsfahigkeit, durch die er Generationen 
beeinfluBt hat. Die verschiedenen Zeitspannen seines Werkes dienen jeweils 
zum Vorbild der zaghaft Beschrankten, die im Schatten Bruchstiicke seiner 
Arbeit ausbeuten. Die weitere Entwicklung der Kunst in Frankreich hangt 
davon ab, da irgendeiner sich endlich vom EinfluB Picassos befreit. 

Picasso benutzt immer seltener den Umweg iiber die konventionellen Dinge. 
Solchem Mangel an Vorurteilen entspricht die Raschheit seines Erfindens. Picasso 
ist nicht wie die meisten gezwungen, der Derwisch einer stilistischen Armut, 
einer manierierten idée fixe zu sein. Er la8t sich durch keine gelungene Lésung 
einfangen, die er ebenso bezweifelt wie die fatalen Bindungen durch die Dinge. 
Man kénnte von der leidenschaftlichen Neugier Picassos sprechen. 

So wurde er zu einem Zeichenfinder der Zeit und Schépfer ihrer Psycho- 
gramme. Picasso hat das Fragmentarische der einzelnen Stile begriffen, die 
allzuviel ausschlieBen ; darum ersinnt er verschiedene Lésungen und meditiert 
in weiten, anscheinend gegensatzlichen Spannungen. Im autistischen Bild 
klingt das Gegenstandliche peripherisch an, wahrend im gegenstandlichen Ge- 
malde (z. B. bei Vermeer van Delft) die Person geradezu verléscht und ver- 
borgen bleibt. In beiden Fallen wird die polare Tendenz zuriickgedimmt, und 
so kénnte man Kunstwerke geradezu als Mittel zu gewaltsamer Verdrangung 
bezeichnen. Ohne Resignation versucht Picasso, was im Menschen an Gestalt- 
moglichkeit steckt. Gegen haltloses Sichzersplittern schiitzt ihn der EntschluB 
zur Formulierung. Immer wieder befragt er, was Malerei noch nicht geleistet 
und wo die Grenze war. Er betrachtet Malerei voller MiBtrauen und sieht hierin 
ein Mittel, das mitunter beengt und blendet. Vor dem Bild erkennt er, was 
dieses ausschlieBt. Denn Picasso ist kontrastreich gebaut, und so empfindet er 
das Einseitige einer Losung. So entschlieBt er sich haufig zu Gegenlésungen. 
Picasso will nicht der Diipierte einer Manier sein, und sein Pluralismus der Stile 
dringt aus einer Skepsis, einem Widerwillen, sich zu fixieren. Bilder galten ihm 
nie wie den meisten als Dogmen oder Vollendungen; ein Bild hei8t ihm Strom 
ins Andere, noch Fremde. Die Monotonie der Person, die verengte Einheit des 
Ichs gelten ihm mit Recht als iible Sklaverei und als Ausrede des geistig Un- 
bemittelten. Der Starke setzt seine Identitat aufs Spiel; mit ihr bezahlt er die 
Verwandlung des Werkes. Picasso schleudert seine Person wie einen Ball ins 
Weite, um jene im Sprung am andern Ufer aufzufangen. Vielleicht erreicht 
man eine kurze Identitat im Bild, um sie dann in einer neuen Werkreihe zu 
zerbrechen. 

Picassos Oeuvre ist von dem Wissen bestimmt, da8 jede Norm letzten Endes 
intuitive Willkiir ist. Wir erreichen nur im Abschied von der uns verstorbenen 
Wirklichkeit halluzinative Schichten; was uns wie Willkiir gegeniiber der Uber- 
einkunft erscheint, ist durchaus zwingende Fatalitat. 
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In diesen Bildern, die den malenden Zeitgenossen haufig als Richtmarken 
dienen — denn wer hatte wie Picasso seine Zeit bezaubert und beeinfluBt —, 
durchbrach dieser unablassig in verwandelten Formen sein eigenes Werk. 
Gerade das Simultané, diese Ballung der sich kreuzenden Sichterlebnisse, er- 
moglicht solch reichen Wechsel. Diese Kreuzungen mannigfaltigen Schauens 
gewahren je nach Auslese und Verbindung der Formschichten unermiidliche 
Variation. Der schnell zusammenraffende Flug von Blick zu Blick, der das 
Simultané bezeichnet, entspricht dem rapiden Sehen und der Wandlungsfahig- 
keit Picassos. 

Simultané heiBt, die entscheidenden Stadien optischen Vorstellens heraus- 
bilden und durch verwandte oder gegensatzliche Formen vereinheitlichen. So 
werden sonst unbewu8t versinkende Sehakte erhellt, geschichtet und betont. 
Eine Auslese der Sichten wird getroffen, die Blickkontraste werden einander 
entgegnet, und die Flache ist von den Spannungen der Blickbewegungen und 
Formlagerungen erfiillt. Dieser Pluralismus der kontrastierenden Sichten, diese 
zeitlose Eile von Blick zu Blick erinnert an die schnelle Gewalt des Traumens. 
Solche Raschheit ist méglich, da die Vorstellung durch 4uBere Motive kaum 
gehemmt oder durchbrochen wird. Nun wird ein kaum je bewuBt gewordenes 
Erlebnis Gestalt, die halluzinativen Teile werden verdeutlicht und bildhaft ver- 
einheitlicht. Hinzu kommt der Grundkontrast, namlich die starkste Dar- 
stellung des Volumens wird in das Paradox der Flache gefiigt. Hierdurch wird 
ein Typus der Kontrastierung geschaffen. Die Bildflache wirkt als technische 
Einheit, dank der Vereinfachung wird weiter gespannte Erinnerung erleichtert. 
Wir werden von unseren Vorstellungen nicht erschlagen; denn dank unserer 
leibhaft plastischen Existenz versptiren wir uns als raumhaft tiberlegene Kraft. 
Auch hierin liegt ein Teil der Bedeutung des Kubismus, namlich: ein vélligeres 
Raumerlebnis endet im idyllischen Gliick der euklidischen Flache. Hier eine 
Grenze aller Malerei. Doch diese flachenhafte Zusammenfassung von Volumen 
erméglicht die Vereinheitlichung unseres rdumlichen Vorstellens, und solche 
Einfachheit erleichtert wiederum das Begreifen und Festhalten. 

Man schalt den kubistischen Aufbau theoretisch oder abstrakt, als ware er 
Durchschnitt oder Ergebnis einer Generalisierung, ungefahr wie man physikali- 
sche Lehrsatze charakterisiert, deren Geltung die einzelnen Tatsachen iiber- 
schreiten. Kubismus ist keine Stilisierung, da das Objekt nicht arrangiert wird, 
sondern peripherische Folge ist. Aus dem gleichen Grund vermochte man spater 
mythische Gestalten zu schaffen. Wir geben hier ein literarisches Gegenbeispiel. 
Bei einigen Schriftstellern tiberrascht die Bevorzugung der Substantive. Man 
eilt von Totalisierung zu Totalitat, Schnelligkeit der Summationen. Das Tempo 
der Vorstellungen ist verstarkt; die Hauptmomente werden hervorgehoben. 
Jedoch sind diese Substantive keineswegs rationale Begriffe, sondern kom- 
primierte Prozesse; man zerbricht das Gegenstandliche; hier eine zeitliche Folge, 
und stellt die Gegensatze oder Verwandtschaften schroff gegeneinander. Nicht 
anders die Teilformen in den kubistischen Bildern. Zu Beginn standen solch 
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visionare Teile noch spréde, vielleicht eintonig. Heute klingen sie bei Braque 
kurviger und differenzierter, bei Picasso gewaltsamer. Man kénnte sagen, die 
Bilder Picassos sind unmetaphorisch geworden, seine Einbildung aktiver. 


1881—1900 Pablo Ruiz Picasso, geboren in Malaga am 23. Oktober 188r. 


IQOI—04 


1905 


1g06 


1907 
1908 


ager) 
Iglo—14 


Ig14—18 
IQI7 
19g18—23 
1g2I 
1924 
1924—30 
1925 
1928 
1928 


Erster Unterricht beim Vater. Besucht dann die Kunstschule in 
Barcelona, tritt mit sechzehn Jahren in die Kunstschule von 
Madrid ein. 

erster Aufenthalt in Paris. Die ,,blaue‘‘ Zeit. Kehrt nach kurzem 
Aufenthalt nach Spanien zuriick, laBt sich 1901 in Paris nieder. 
Einflu8 von Toulouse-Lautrec und Steinlen. 1901 erste Aus- 
stellung bei Ambroise Vollard. Ende rgor bis Ende 1902 Auf- 
enthalt in Spanien. Friihjahr 1904 endgiiltige Niederlassung in 
Paris. 

,,Die Seiltanzer“, ,,Les bateleurs‘‘ ou ,,La famille des saltim- 
banques™. 

die Bilder in Rosa. Reise nach Holland, Aufenthalt in den Pyre- 
naden, in Gosol. 

,,Les Demoiselles d’ Avignon.“ 

die ,,negroide’’ Zeit. Henri Matisse bringt vor einer Landschaft 
von Georges Braque, die im Salon d’Automne ausgestellt ist, das 
Wort ,,Kubismus“ auf. 

die Landschaften aus Horta am Ebro. 

die Zeit des analytischen Kubismus. 1911 erste Ausstellung der 
Kubisten im Salon des Indépendants, an der Picasso nicht teil- 
nimmt. 1910 Cadaques, Spanien. 1911 Céret. 1912 Sorgues. 1913 
Céret (,,Buffalo Bill‘, ,,Der Dichter“, ,,Der Mann mit der Klari- 
nette“, ,,.Die Frau mit der Mandoline“, Stilleben usw.). 

der synthetische Kubismus. 

die russischen Ballette. 

die antike Epoche. 

, Les 3 masques.‘‘ Die Kompositionen mit den groBen Frauen. 
das Ballett ,,Mercure“‘. 

der mythische Realismus. 

,,Die Frau vor dem Fenster,“ 

Dinard, die kleinen Strandbilder. 

die groBen Interieurs. 


Jetzt sei das Werk dieses proteischen Malers kurz skizziert und die Geschichte 
seiner Neugier erzahlt. Seitdem wir nicht mehr die Welt als Werk in gottlich 
fertiger Vollendung begreifen, sondern als etwas Fragwiirdiges, Wankendes und 
Werdendes, sind wir von Neugier besessen, welcher Tag Gesetze und Erbschaft 
umstoBe und widerlege. 
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Dies sind die groben Daten des vielspurigen Werkes: Picasso wurde 1881 in 
Malaga geboren. Er malt schon als Kind. Mit zwélf Jahren portratiert er die 
Eltern. Tempo steckt darin und friithreife Geschicklichkeit. In Paris beginnt 
er Arme zu malen; kompakt als Malerei, in der Haltung sentimental, fast 
Tendenzkunst, siiBe Klassik. Man mag Lautrec anrufen, doch dieser Aristo- 
krat gab sich distanzierter, tiberlegener. Schon eckt etwas flacher Kontur 
in der ,,Biiglerin‘’ (Tafel VII), dem ,,Biertrinker““, dem ,,Suppenesser“. 
Flachenteilung beginnt; nichts verrat impressionistischen Einflu8. Man drangt 
zur Komposition; so malt er 1903 ,,Die Suppe“, 1904 ,, Die zusammengekauer- 
ten Gaukler, beidemal Mutter und Kind. Diese Bilder sind vom Blau be- 
herrscht. Man mag vielleicht an Picassos spatere Figurenbilder nach dem 
Krieg denken (Abb. 321). Noch ist man gefiihlsam, gibt Geste und lebt in 
den stillen Allegorien der Symbolisten. Alles ist auf das Sentiment der Figur 
gesetzt; Suppenteller, Absinthglas werden symbolhaft benutzt. Etwas spa- 
nisches Pathos. Trotzdem, der Instinkt fiir Komposition tiberrascht. Aus dem 
Rihrstiick kommt man zur stillen Welt der Harlekine; arme Teufel, die, blaB 
von diinnem Blau, still in grauem Ton und abgezehrt zu mattem Rosa, 
dulden; lyrisch zerbrechlich gezeichnet (Abb. 304). Cézanne malte noch im 
, Mardi-Gras“ Pierrot und Harlekin wie Apfel und Banane; Menschen als 
Stilleben. Spater wird Picasso von neuem diese Themen behandeln, doch un- 
sentimental, ohne Tendenz. 

1907: Aufbruch in den Kubismus. Die Demoiselles d’Avignon werden gemalt. 
Man hat 1908 als negroides Jahr bezeichnet und wollte damit den Versuch 
zur flachenhaften Darstellung des Kubischen geographisch motivieren. Picasso 
lehnt den Hinweis auf Negerkunst ab: ,,J’en connais pas‘‘. Abschied von der 
Symmetrie; man gibt Figuren, in Flachen geteilt, deren Kontraste durch Hell- 
dunkel herausgeschliffen werden (Abb. 305). Noch scharfer meidet man den 
damals iiblichen Kolorismus, beschrankt die Farbe auf Grau und Braun. All- 
mahlich wird die Flache gewonnen. Picassos Stationen folgen nun konsequent. 
Er versucht die groBe Figur. Naturgegebenes wird auf einfache Gebilde zuriick- 
gefitihrt. Apollinaire nannte solches ,,instinktiven Kubismus‘; dieser beherrscht 
zweifellos den gréBeren Teil heutiger Malerei. Picasso und Braque schenkten 
den bediirftigen Kollegen Formmittel und Aufgaben, von denen sie selbst sich 
spater abwandten. Ein tektonisches Pathos begann, das alle fortriB, die Cézanne 
in sich aufgenommen hatten. Man baut Akte aus einfachen Teilen, die mit Hell 
und Dunkel eckig gegeneinanderstoBen. Die Jahre 1908 und 1909 bringen solche 
Figuren und Képfe sowie die Landschaften von Horta (Abb. 306, 307). 
Das Cézannesche Modelé ist zu einem Spiel querender Flachen erweitert; 
der Maler eint wechselnde Achsen und Blickpunkte, Akte und Kdépfe 
sind streng gebaut; Volumen, Kontraste und Kadenz der Teile sind ver- 
starkt. Wenn man Landschaften malte, muBte Architektur sie beherrschen; 
also schleuniger Abschied von der Sentimentalitat des nachgebildeten 
Motivs. Man sollte entscheiden: ob mechanische Nachahmung oder freie 
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Schépfung, Wiederholung oder Erfinden; also anderes als Artistisches wurde 
befragt, eine sehr menschliche Angelegenheit war zu entscheiden. Die Vor- 
manner haben behauptet, Kunst sei vor allem ein technisches Problem, 
und hierauf mége man sich beschranken; doch keiner bestimmte, wo Technik 
ende; ob beim Virtuosen, bei der Wachsfigur oder der Umbildung. 

Im Jahre 1909 schafft Picasso eine Plastik, den Bronzekopf (Abb. 311). Die 
statische Masse gerat endlich in Bewegung, man zerbricht die klassische Flachen- 
sicht zugunsten dreidimensionaler Teilkérper. Wer alles wurde von diesem 
Stiick beeinflu8t! Wir erinnern an Boccioni, seinen ,,Mann in Bewegung“‘ oder 
Archipenkos ,,Plafond*‘. In das gleiche Jahr stellt Picasso den ersten Versuch 
von Skulptomalerei. Archipenko, sein geschmeidiger Schatten, niitzt spater diese 
Anregung (Abb. 602, 603), nachdem Picasso 1913 ein bemaltes Relief ,,Gitarre 
und Flasche“ gezeigt hatte. Im spanischen Horta malt er 1909 die Hauser und 
die Fabrik. Die Villen Cézannes steigen an, die Sequenz der Kuben von Gardanne. 
In Picassos Horta-Bildern steht Abschied von der Landschaft. Ein konstruktives 
Licht zerschneidet geometrische Formen — Wiirfel, Rechteck usw. Volumen 
wird nun aus Flachen zusammengebaut; das Licht ist tektonisches Mittel ge- 
worden. Braque hatte mit solcher Auffassung begonnen, als er das ,,Haus in 
l’Estaque“ malte (1908). Doch die Frage der Prioritaét ist sinnlos, wichtig 
bleiben die Ergebnisse: Abschied von der Landschaft und ihrem Abbild; dies 
Durchzwingen eines Subjektiven, das dem Raumbau néher, unmittelbarer als 
dem Motiv zustrebt; die Distanz zur Natur wird vergroBert zugunsten des 
immanent Unmittelbaren. Es beginnt die Zeit der Figuren (Abb. 312, 313) 
und Stilleben (Abb. 308, 310). Braque bringt die Musikinstrumente (Abb. 347 ff.). 
Diese Kunst vor dem Krieg legt ein Tempo vor wie keine spatere. In den 
Jahren r908—1914 wird das gesamte Repertoire vorbereitet; es ist die stille, 
gliihende Zeit angespannten Erfindens, da man Historie, die gegebene Malerei, 
Raumformen und Technik ablehnt, sie um des Neuen willen zu opfern sich 
entschlieBt. In den Jahren rg1r und 1912 entsteht ,,’homme 4 la clarinette“ 
(Sammlung Reber), der ,,Kopf des Dichters‘‘, wobei der Kamm der An- 
streicher zum Wellen des Haars verwandt wird (Braque hat diese Technik 
von der Dekorationsmalerei gebracht, Severini und die Futuristen trieben 
es bis zur Verwendung der Dinge selbst — Haare usw. —). Picasso und 
Braque beenden, was man bisher Portrat nannte. Figur und Portrat gelten 
ihnen als raumlich ausdrucksvolles Kalligramm; iiber die Sentimentalitat des 
individuellen Motivs siegt das Raumgefiige, wie friiher die Handschrift das 
Organische verwischt hatte. Nicht der Mensch wird zum Raum, sondern eine 
Anschauung wird vermenschlicht, vereinzelt. Die Futuristen, welche larmend 
banalisierten, zogen in plakatierten Aphorismen den praktischen Schlu8: Kampf 
gegen die Erotik, den Akt; diese Leute sahen nur das populare Manifest. 

Von den Figurenbildern hebe ich heraus: ,, Mann mit Klarinette, ,, Frau mit 
Laute“ (Abb. 307), ,, Der Dichter“ (Abb. 312), ,, Kahnweilers Portrat“‘, ,, Buffalo 
Bill, ,,Frau mit Violine‘‘ (Tafel VIII), ,,.Der Torero‘‘. Eine visuell geistige 
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Leidenschaft wird gegen bequeme Ubereinkunft, die man dreist Natur nennt, ge- 
stellt ; ein denkendes Schauen isoliert sich gegen tiberkommene Bildauffassung. 
Gestalt als tektonisches Flachenkalligramm, vielfaltig gebaut. Die durch konven- 
tionelle Realitat nicht durchbrochene Darstellung eines Bildgegenstandes, der 
Ausdruck eines formhaften Prozesses wird héher gewertet als die Verifizierung 
von Ahne, Geliebter und Onkel. Wenn das Wirkliche benutzt wird, so als gegen- 
satzliches Zeichen oder Satzteil im freien Gefiige. Picasso hielt damals — bis 
1913 — seine Bilder in Braun und Grau; die Flachen werden durch kontra- 
stierendes Helldunkel gegeneinandergesetzt, um die Bewegung der Formen zu 
verstarken. Die Farbe der Fauves ist Wichtigerem nun geopfert. 

In den Jahren 1910—1912 entstehen zahlreiche Stilleben; oft malt Picasso 
wie Braque Musikinstrumente (Abb. 310; vgl. Abb. 347ff.). Die Formen werden 
flachig zerlegt; die helle Farbe des Violinholzes kiindet koloristische Haltung 
an. Man liebt Geigen und Mandolinen, diese von Menschen bereits gestalteten 
Dinge, die man zerlegt und der Flache anpaBt, also noch einmal erfindet. 
Igii begannen Braque und Picasso die papiers collés zu schaffen. Man wollte 
damals das gesicherte Handwerk niederbrechen, die schéne Malerei, die voll 
mechanisierter, gesicherter Wirkungen steckt ; ungefahr das Ende des bel canto. 
Eine alte Technik hemmt oder verfalscht die neue Erregung. Collage war ein 
Mittel zur Prazision, eine Verteidigung gegen die gemeine Chance der Virtuositat. 
Man strich das Technische bewu8t zugunsten der notwendigen Synthese. Man 
gibt die anmodellierten Flachen auf; will nur Struktur im Flachigen zeigen. 
Picasso und Braque hatten schon 1911 die Kalligraphie ihrer Bilder durch 
Buchstaben bereichert (Abb. 309; vgl. Abb. 347) ; nun beginnt man in die Bilder 
Zeitungsausschnitte und Tapetenmuster zu kleben. Man spricht Bilder (vgl. 
Abb. 348, 349). Nachahmer miBverstanden auch dies literarisch oder zum Witz; 
sie meggendorferten und gaben statt dessen Erlauterungen oder Pointe. Im Ein- 
fiigen nachgebildeter oder tatsachlicher Dinge, die vielleicht dem Konstruktiven 
begegnen, ist wohl der Ausgang der Veristen zu sehen. Doch fiir Picasso oder 
Braque hieB dies ein Sichfreimachen von den Verfiihrungen der Routine und 
des Modells. In die Zeichnungen klebt man Zeitungen, Tapeten, farbige Papiere 
als geformte Flachen; diese Dinge zwingen zur Prazision, soll Malerei mit ihnen 
wetteifern. 

Vom Jahre 1914 nennen wir die bemalte Bronze ,,Das Absinthglas‘‘. Dann 
kommen die Jahre des synthetischen Kubismus (1914—18). Picasso grenzt 
nun die Teile farbig ab, charakterisiert mit Flecken, Schraffur usw. die 
Flachen und klart das Volumen durch farbige Kontraste. Es entstehen die 
Stiuleben, die Folgen der ,,Tische mit Stilleben‘‘, der ,,Tische vor dem Fen- 
ster‘ und der ,,Tische vor dem Balkon‘‘; man arbeitet die Figurenbilder, 
darunter die ,,Kartenspieler“ (1914), ,,Frau‘‘ (1914), die ,,Pierrots‘’ von 
1918 (Abb. 318) hervorzuheben sind. In den Stilleben ist das kubistische 
Mittel dermaBen elastisch geworden, daB Picasso dem ,,Wirklichen‘‘, dem 
Gegenstand, restlos entgegnet. Vom , Kartenspieler‘‘ und der ,,Frau‘‘ stammt 
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wohl die ,,Badende“‘ (1915) des flinken Archipenko mitsamt ihrem Kolorit. 
Neben den Figurenbildern stehen bedeutende Stilleben. 

Die Jahre 1917/18 erbringen das unvollendete Portrat seiner Frau und 
das von Madame R. Diesen Stiicken folgen die groBen Figurenbilder (Abb. 
321; antike Epoche 1919—23), denen eine Kopie nach Corot vorausgeht. 
Picasso begreift klug die Grenzen jeden Stils; er verhaftet sich keiner Manier. 
Man hat hier von Ingrismus, dann wieder vom EinfluB des Barock gesprochen. 
Zweifellos hat Picasso mit diesen Arbeiten illegitime Nachfolger zu einer Re- 
aktion gegen den Kubismus ermutigt. Angstliche verfielen hilflos einem deko- 
rativen Klassizismus. 

Picasso empfindet eine einzige Methode als zu eng und entwickelt sie zu 
ihrem Gegensatz. Damonie — man gestatte das peinliche Wort — und Spiel 
sind mitunter schwer zu scheiden. Picasso kennt die Begrenztheit von Stil und 
einzelner Form, die ihm eher als Mittel denn als Ziel gelten. Dieser weitgespannte 
Mann bezweifelt das einzig Mégliche, ironisch oder verzweifelt zeigt er die andere 
Moglichkeit, den andern Stil, ein vielwendiger Geist, der kaum eindeutiger 
Lésung vertraut. Ihm bedeutet Malerei ein Mittel, und iiber sie stellt er das 
Ingenium, wahrend sie fiir Braque alles und das Ziel ist. Braque ist der Romane, 
der puristisch sich beschrankte und bewuBt sich der Vollendung des Handwerks 
opferte. Eine Resignation, die vielleicht ebenso schwierig wie jedes Wagnis ist, 
die aber manches versperrt. 

Das Klassische war niedergerissen, doch voller Neugier erprobte Picasso seine 
Kraft, die klassische Norm zu versuchen. Man zeigt, daB man die Bildiiber- 
lieferung beherrscht, man kénnte auch bewunderter Klassiker sein. Es reizt, 
von der andern Seite, vom Motiv aus, seine Begabung zu versuchen. 

‘Wir haben schon mehrmals gezeigt, wie stark Picasso in der Spannung der 
Gegensdtze lebt und seine Person und Identitat im Drama der Antithesen 
lebendig verspiirt. Solch stilistischer Pluralismus ist in der franzdsischen Malerei 
nichts Seltenes. Man erinnere sich der heroischen und sentimentalen Kom- 
positionen Poussins; bei ihm wuchsen die stilistischen Kontraste aus einer 
Differenzierung des Moralischen; etwa ein christlicher Dualismus spricht hier- 
aus. Wir weisen noch auf die Beispiele der Corot und Cézanne. Es ist verstand- 
lich, daB reichere Naturen unter der Verengung, dem zweifellos beschrankten 
Ausschnitt eines Kunstwerks leiden. 

Diese Zeit der Nebensdchlichen wertet gern das Unmittelbare als blas- 
phemische Willkiir gegeniiber ihren ausgelaugten Gemeinplatzen, deren meiste 
vor Abnutzung unwahr geworden sind. Gesetze werden letzten Endes nur durch 
besessene Willkiir gewonnen und sind intuitiv; ein Teil ihres Nutzens besteht 
gerade im abrupten Widerlegen des Bestehenden; an dem Kontinuum des Ver- 
niinftigen gemessen erscheinen sie als das AuBerordentliche, als Explosionen 
der Willkiir. Im intuitiven Ursprung begegnen Kunst und Wissenschaft ein- 
ander auf schmalem Punkt, und aus Willkiir und Besessenheit riihrt einiges 
ihrer Formverwandtschaft. 
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Wohl keiner der heutigen Maler hat gleich intensiv mit sich verkehrt wie 
Picasso; oft verlosch ihm die peripherische Welt, doch immer holte er aus seiner 
Besessenheit eine Form hervor, womit er ein Stiick Welt verzauberte. Wir 
kénnen uns noch so weit aus dieser entfernen, doch immer projizieren wir uns 
in sie hinein, wie sie im anderen Sinn als unsere Vorstellung besteht; gegen- 
seitige Gefangenschaft. Mit dieser Doppelgerichtetheit ist die Moglichkeit zu 
freier Gestalt oder Abbild gegeben. Beide polaren Grundstellungen bedingen 
sich gegenseitig, und darum beriihren sich letzten Endes die freien halluzina- 
tiven Gestaltungen mit den Erscheinungen. 

Es konnte einen so in sich versenkten Menschen wie Picasso locken, objektiv 
und weltlich zu malen, um sich selber zu beweisen, daB man das Erbe fest in 
Handen halte. Picasso bemachtigte sich vielleicht der Geschichte, um nicht 
mehr isoliert zu stehen und auf ein schmales Jetzt (das Entscheidende) ver- 
wiesen zu sein, wiewohl dieses von Archaismen geladen ist. Er griff klassische 
Vergangenheit und versuchte den Vergleich mit den Alten. Hierin verlieB 
Picasso das isoliert Unmittelbare. Er malte seine klassischen Bildnisse, zeich- 
nete Blatter, verfiihrerisch wie die Kalligramme spatantiker Vasen. Nun suchte 
er das k6rperlich Plastische, arbeitete in gelassener Statik und gesicherten 
Formen, zeichnete scharfe Umrisse und schaute beruhigte Gestalten. Mit diesen 
Werken hat Picasso den Zégernden alte Bezirke neu gedffnet, eine Tendenz 
zu konservativer Restauration setzte bei den Schwacheren ein. 

Picasso hat in diesen Bildern das Griechische tiber Maillol hinaus zum Bar- 
barischen getrieben; zyklopische Klassizismen. GroBaugig schwere Gestalten 
deklamieren oder ruhen vor dem ergreisten blauen und Jahmenden Himmel. 
Picasso fand in diesen Gemalden zur Geschichte und zu offiziéds anerkannter 
Figur, fand zu den figuralen Kompositionen der Jugend zuriick und bildet die 
Themen seiner Friihzeit kraftiger. 

Picasso hat Harlekine, Stilleben, Figurenbilder archaisch-klassisch und gleich- 
zeitig kubistisch gemalt; so sah er seine Themen auch von der alten, offiziellen 
Formulierung an und bildete die Welt seiner Gestalten von beiden Polen aus, 
versuchte seine Wahrheit in der Spannung der Gegensatze, ohne der dogmati- 
schen Geltung eines Stils zu verfallen. Allerdings die kubistischen Lésungen 
erscheinen uns weit gewichtiger, denn sie brachten die Entscheidung. 

Das Gefiige der sich kreuzenden Sichten steht nun ruhiger und bedeutender. 
Die Gestaltbegrenzung spricht kurvig. Die Formzusammenhange strémen deut- 
lich betont und gemessen. Die Farbe ist klar gegliedert. Die Blickschnitte sind 
nun vereinfacht und weiter geworden. Ich rede hier von den Stilleben und 
Figuren (Abb. 322 ff.). Nennen wir noch die dunkel drohenden ,, Natures mortes“, 
deren brandende Nachtlichkeit und Strenge an Zurbaran erinnern. GroBe 
dunkle Flachen sind von fadenfeinem Kontur umspannt, der farbig in sich 
schwingt wie die zitternde Bogensehne. Zwischen diesen Dingen klagen und rufen 
die Entwiirfe einer Kreuzigung, die vielleicht einmal eine Mitte des Werkes 
bilden wird. Im Jahre 1927 malte Picasso Figuren und Képfe (Abb. 329 ff.). Nun 
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handhabt er breit das Mittel der zerlegten Gestaltkontraste, und die viel- 
stimmige Fuge der Blick- und Gestaltschichten wird gespielt. Die Kontraste 
sind durch kurvige Gelenke verbunden, schwingen ineinander und iibermusi- 
zieren sie. Ein polyphoner Stil voller Gegensatze. Der Doppelsinn der Formen 
wird benutzt, d. h. eine Form kann gegenstandlich vielerlei bedeuten. 

Im Jahre 1928 brachte Picasso eine Reihe kleiner Gemalde aus Dinard zuriick, 
die Strandszenen darstellen. Dann arbeitet er den Zyklus der drei Interieurs, 
darunter ,,Der Maler und sein Modell‘ (Abb. 338). Das Halluzinative ist knapp 
tektonisiert. Man kann von einem Minimum der statischen Formen und Ak- 
zente, die der visionaren Flucht widerstanden, sprechen. Gegen die Flut und die 
Spriinge des seelischen Strémens errichtet man eine statische Formbarriere. 

Nun ist die Barrikade der konservativen Dinge weggefegt, man ist dem Ge- 
dachtnis der Ubereinkiinfte entriickt und einem Neuen asketisch hingegeben, 
das gleichzeitig wie altestes Sehen erscheint. Man benutzt ein Minimum hand- 
werklicher Ubereinkiinfte; denn das Nichts ist Voraussetzung aller Schépfung. 
Der Gegenstand behinderte die freie Gestaltbildung, da er die seelischen Pro- 
zesse dualistisch spaltet und somit schwacht. 

In diesen Bildern ist das tautologische Konservative vermieden, und die 
biologisch gewohnten Gegenstandsformen werden nicht wiederholt. Nun stehen 
subjekt-identische Bildgeschépfe da, die dem vermischten Sehen enthoben sind. 
Unmetaphorische Bilder werden geschaffen, die keines Beweises bediirfen, da 
man der Gefangenschaft durch die Dinge entkommen ist. Hie und da steht noch 
eine Spur von Dinglichem, gegensatzliches Paradox. 

Das den dinglichen Ubereinkiinften noch nicht angepaBte Imaginative ist 
durch keinen Vergleich beweisbar, die langsamere, allegorisierende Vernunft 
wird spater erst anbequemt. 

Picasso hat nun die Konvention des mittelbar Wirklichen tiberrannt, das 
noch immer wie eine transzendente Substanz fetischistisch angebetet wird. 
Angstliche sprechen vielleicht vor diesen Bildern vom Normalen, das uns gerade 
als abgestorben und mechanisierte Abstraktion erscheint. Mit dem Normalen, 
dieser demokratischen Fiktion, vermag man das MittelmaBige zu verteidigen 
und zum Wertmesser umzufalschen. 

In diesen: Bildern steckt menschlich sehr Wichtiges. Man iibernimmt nicht 
mehr demiitig das Gegebene. Das Halluzinative, oder UnbewuBte arbeitet 
nicht mehr als erstarrte Konstante (wie bei Freud), sondern gerade als 
Kraft alles Wechsels. Statik heiBt hier heftige Komprimierung langer, doch 
rapider Prozesse, wogegen dann mit um so starkerer Bewegtheit reagiert wird. 
Bilder sind eben die Carrefours seelischer Erlebnisse und durch Wahl bestarkt 
man im Guten oder Ublen die wichtigen Momente. 

Die Ateliers zeigen eine strenge, geradezu archaische Struktur, die gegen 
schweifenden, animistischen Wahn verteidigt. Trotzdem sind solche Formen 
nicht riickfallig geartet, denn sie gewahren neue Raumformen und Zusammen- 
hange. Die geometrische Linie ist eindeutig definierbar, damit man schnell die 
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Losung erreiche. Wissenschaftliche Wahrheit heiBt eben Limitierung. Die Kraft 
der Picassoschen Linienfiihrung beruht in ihrem vieldeutigen Beziehungsreich- 
tum und der Integration der verschiedenen Sehachsen. Jede Form ist nach 
vielen Raumschichten hin deutbar, die jedoch auf eine Ebene bezogen werden. 

Im ,,Atelier I‘ bemerkt man abgegrenzte Wirkungsfelder der Gestalten. Man 
kénnte von Auren sprechen. Im ,,Atelier II“ sind die Formfelder scharf abge- 
trennt und die den Masken eingefiigten Zeichen den senkrechten Bildachsen 
gemaB gesetzt. 

Diese vollig erfundenen Geschépfe tragen konstruktive Masken, deren Teile 
nach der Gesamtkomposition gesetzt werden. Der formale, nicht der biologische 
Kanon gilt, das Gesetz der Wandlung und nicht das der Wiederholung. Der 
lebendige Sinn dieser Bilder besteht in der Geltung des unmittelbar Wirklichen 
iiber den naturalistischen Mechanismus heraus. Man gibt eine im Sinne der Kom- 
position wahre Orientierung; die Telepathie der erfundenen Formanalogien gilt. 

Diese Bilder sind vom genrehaften Beschreiben seelischer Vorgange entfernt, 
das ebenso wie das anekdotische Genrebild uns sein Motiv geschwatzig be- 
schreibt. Die knappen Mittel entsprechen der Schnelligkeit der Halluzination 
und elementarem Archaismus. Picasso schuf damals eine Reihe Figurenbilder, 
Geschopfe einer formalen Mythologie, die fern von Kommentaren der formalen 
Immanenz entspringen. Die unmittelbaren Gesichte erscheinen dem Nachahme- 
rischen, Gewohnlichen als das Fernste. Diese Bilder entstammen den noch nicht 
angepaBten seelischen Bezirken und tiberholen die rechnende Vernunft. Die alten 
Zeichen von Pfahl, Schadel, Haus und Mutterleib sind wieder gefunden. Diese 
Bildwerke bezeugen, daB heute der Isolierte das menschlich Typische formuliert, 
da er nicht auf den Umwegen verstorbener Konventionen ermiidet. Jedoch dies 
Isolierte spricht in den frithen Typen kollektiver Zeichen ; es kennzeichnet die un- 
selige Epoche, daB ihr das Typische zur unwahren Ausnahme verzerrt wurde. 

Picasso ist ein Signal, was diese Zeit an Freiheit besitzen kénnte. Nie hat 
er sich mit passiver Wahrnehmung begniigt. Die einzige Méglichkeit des 
Menschen ist er selber, und darum ist er gezwungen, stiindlich seinen Schatten 
zu uberspringen und zu erfinden. Jedes Schaffen ist ein Sichentfremden und 
Sichloslésen. Picasso fiihrt den Kampf zwischen unmittelbar menschlicher 
Struktur und dem 4uBeren, abgestorbenen Wirklichen. Kunst galt ihm als 
dauerndes Erweitern des SelbstbewuBtseins. Picasso begniigt sich nicht mit 
einem grotesken Umzeichnen, man meidet das witzige Doppelspiel der Ver- 
gleiche, wobei jeder Partner zur Allegorie abgeschwacht wird. Selbst die Schat- 
ten seiner Gestalten bildet er nicht als Doppelganger, sondern als eine der vielen 
gegensatzlichen Emanationen des Menschen. Auch die Schatten sind Gegen- 
spieler und Janus ist nicht mehr Spiegelung des Ichs, sondern Zeichen der Wand- 
lung und des Gegensatzes. 

Picasso hatte begriffen, daB das autonome Bild das Sterben des Wirklichen 
bedingt. Andererseits wird dieses dadurch verstarkt, daB neue Blécke von Ein- 
bildung hineingesprengt werden. 
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Diese Bilder heben riicksichtslos jede Realitat auBerhalb ihrer auf. Jedoch 
bildet Picasso seinen Halluzinationen dichten Formschutz durch die scharfe 
tektonische Abgrenzung der Gestalten. Hier geniigen nicht mehr die passiven 
Psychogramme der Ahnung. Das Tektonische dient dem Bild ungefiahr wie der 
Reim, wie die Aktschliisse in den Tragédien. 

Nun kann man von einer mantischen, psychographischen Geburt der Dinge 
sprechen. Picasso kompensiert das Subjektive durch eine Tektonik, wodurch 
er seine Funde typisiert. Der Fatalitat des UnbewuBten stellt er den Willen zu 
genauer Gestalt entgegen und so sind seine Bilder zwischen die beiden Pole 
gespannt. Man kann hier von einer inneren Dialektik, einem seelisch polyphonen 
Bau sprechen. 

Picasso zeigt, daB das Wirkliche durch den Menschen erfunden wird und immer 
von neuem wieder erfunden werden muB, da es dauernd abstirbt. Picasso hat 
durch mantische Besessenheit mythische Bildungen und Zustinde erreicht. Der 
Mensch ist nicht mehr Spiegel, sondern Méglichkeit des Kiinftigen. Solche Ge- 
staltmythen erscheinen uns wahrer als alles Abbilden, da sie infolge ihrer Un- 
vergieichbarkeit unwiderlegbar bleiben. 

Picassos zyklische Existenz weist riicksichtslosen Formverbrauch und kraf- 
tiges Verachten der Fetische. Picasso hat in die ermiidete Realitat Blécke von 
Erfindung und Mythus geschleudert. Er la8t sich nicht durch das Beschrankte 
der Kunstiibung bluffen. Picasso hat seiner Zeit Zyklen von Mythen erfunden. 
Er beweist, daB der Mensch und die Welt taglich vom Menschen erfunden 
werden. 


GEORGES BRAQUE 


1905 Attitude Fauve. Malt Landschaften in Antwerpen, 1|’Estaque, 
Paris sowie Aktstudien. 

1907 La Ciotat, l’Estaque. Landschaften, AbschluB der Fauve-Epoche. 
VerlaBt die reine Farbe, Beginn einer Tektonisierung des Bildes. 

1908 L’Estaque. Beginn des Kubismus, keine direkte Arbeit mehr nach 
der Natur. Die Musikinstrumente. 

Ig09 Carriéres-Saint-Denis, La Roche-Guyon, Landschaften, Sacré- 
Cceur, Figuren. 

IgIo L’Estaque; man gibt die Farbe auf und malt Ton in Ton. 

IQII Céret; Einfiihrung neuen Materials, Tendenzen gegen konventio- 
nelle Technik. 

IgI2 Sorgues; papiers collés. Riickkehr zur reinen Lokalfarbe, Aus- 


schaltung der Handschrift, frei komponiertes Licht, frei erfundene 
Flachen statt modellierten Volumens, direkte Malerei, Bildung un- 
abhangiger malerischer Fakten. 
I9I2—14 analytischer Kubismus. Stilleben, Figuren, papiers collés. 
1917—18 __ Beginn der Synthese, papiers collés, groBe Figuren. 
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1920 die schwarzen Hintergriinde. 

1921—27 Kanon der differenzierteren Formen, die zwei figuralen Panneaux, 
die langlichen Stilleben, die Folge der Kamine, Ausgleich zwischen 
Form und Motiv. 

1928—31 Dieppe; die groBen Stilleben, Verlassen der schwarzen Hinter- 
griinde, unabhangige Farbe, freier Bildaufbau. 

1931 die figtirlichen Kompositionen. 


Man sagte, als der Kubismus von ihnen geschaffen und ausgearbeitet wurde: 
Picasso und Braque. Spater liebten es einige, diese Zusammenarbeit zu ver- 
schleiern. Mit Unrecht stellte man den einen wider den andern, statt die scharfe 
Verschiedenheit beider zu begreifen. Picasso ist Spanier, Braque Franzose; 
diese Tatsache allein trennt beider Malerei. Fiir Picasso ist die Malerei ein Mittel 
und oft fast zu begrenzt. Braques Malerei galt spater als Ziel und seine Arbeiten 
blieben von der klassischen belle mesure beherrscht. Beide Manner sind unlésbar 
der Entdeckung des Kubismus verbunden. Der Kampf um die Prioritat mag Un- 
sachliche vergniigen. Es kennzeichnet den Kubismus, daB er bereits in den An- 
fangen das Individuelle iibertraf. Eine Anschauung war geschaffen, die trotz 
aller Verschiedenheit der Temperamente tiber das Persénliche hinaus ver- 
pflichtete. 

Braque kam von den Neoimpressionisten und van Gogh her, dann streifte er 
kurz die Fauves. Damals war seine Art Derain benachbarter als dem spateren 
Arbeitsgenossen. 1905/06 malt er die Pariser Kanale, den Antwerpener Hafen. 
Marinen, Garten gewahrten ihm Bilder, worin die Erfahrung der Neos, die 
farbige Lichtiibertragung, gesteigert war (Abb. 342). Zu Ende des Jahres 1907 
malte Braque einen Frauenakt, dessen Barock deutliche Bemiihung um 
Volumen zeigt. Picasso malte im Jahr 1907 die Figuren, die man afrika- 
nischen Plastiken anndhert. 1908 folgten Landschaften ahnlicher Art, die in 
La-Ville-au-Bois entstanden. Im gleicheu Jahre arbeitet Braque in L’Estaque 
bei Marseille entscheidende Landschaften, die als erste kubistische Bilder in 
den ,,Indépendants” gezeigt wurden, nachdem sie von der Jury des ,,Salon 
d’Automne“ abgelehnt waren. Matisse pragte damals das Kennwort ,,Cu- 
bisme‘‘. Die Jahre 1907, 1908 bringen dann einfach formulierte Stilleben, 
sowie einige Figuren; die Musikinstrumente beginnen. Zu Ende des Jahres 
1908 malte dann Braque ein Stilleben, das den durchgebildeten, analy- 
tischen Kubismus zeigt. 1909 folgen die Hafenbilder aus Le Havre sowie 
die Landschaften von La Roche-Guyon und von Carriéres-Saint-Denis. Braque 
und Picasso gehen nun kraftig an Umbau und Zerstérung des Motivs und 
versuchen in bedeutenden Beispielen ihren strengen, flachenmaBigen Gestalt- 
aufbau. Zwei ganz verschiedene Menschen sind von den gleichen Problemen 
iiberwaltigt. In den Estaque-Landschaften, wie in den Horta-Bildern Picassos, 
kraftigt man sich am architektonischen Motiv, das zu einfachen Flachen iiber- 
redet. Entschlossen wird von beiden Malern der Kubismus entwickelt. Man hat 
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dfters bei Braque betont, wie viel er dem Handwerk des Dekorationsmalers 
danke: die klare Technik, den Sinn fiir Flachenteilung und ahnliches. Jedoch 
wird das Entscheidende: die flachenhafte, vielfaltige Aufteilung des Motivs, 
die tektonisch, selbstandige Durchfiihrung, nicht vom Handwerk her bestimmt; 
hier geht es um Anderes, namlich um ein Umbilden der Anschauung. Als Picasso 
,,Die Neger“ malte, arbeitet Braque seine ,,Badende‘‘, barocke Haltung, ge- 
buchteter Kontur. Mit diesem Akt und den Landschaften von L’Estaque hatte 
Braque Cézanne gefunden. Doch bildet er das Volumen nicht mit Farbe und 
Modellierung, sondern er schafft es durch ein flachenmaBig zerlegtes Simultané. 
Braque wird bald der leidenschaftliche Maler der Instrumente; unsentimen- 
tale Gitarre und Mandoline, diese tektonisch vollendeten Korper, riicken an 
die Stelle von Mann und Frau; Braque fiihrt dann die Buchstaben ein 
(Abb. 347), und bildet Gegenstandsteile nach, die in das Bild hineinleiten oder 
die freien Formen kontrastieren ; er begrenzt das Bild durch einen festen Hinter- 
grund, der in klare Felder geteilt wird. Wir weisen auf seine Figurenbilder: 
,Frauentorso‘ von 1910 (Abb. 346), ,, Madchenkopf“, ,, Mann mit Mandoline“, 
,»Frau mit Mandoline“ aus dem Jahre 1912, denen er eine kleine Plastik 
»Frauenakt“ (Abb. 351) zur Seite stellt. Die Kérperfront ist hier in rhnythmische 
Flachen geteilt, die dem aufstrebenden Bau eingebettet werden. Laurens 
(Abb. 593ff.) mag durch diese Skizze angeregt sein, und von hier aus fand viel- 
leicht Archipenko die ornamentale Fassung des Formnegativs in seinen 
Frauenstatuetten. Im September 1911 verfertigt Braque das erste papier 
collé, wodurch man sich zu klarer, unrethorischer Formzusammenfassung 
zwingt. Die Collages der Kubisten werden noch nicht geniigend gewiirdigt; in 
ihnen befreite man sich von 4ltlicher Routine, widerstand den Versuchungen 
der pretidsen Handschrift und fand groBe Formen. 1913 und 1914 malt Braque 
hellfarbige Stilleben in vereinfachten Flachen; helles, in Kontrasten gebautes 
Licht tiberschimmert sie (Abb. 346, 347). Gerade das Konstruktive wurde 
durch die Collage verstarkt und gréBere Freiheit gegentiber dem Motiv wird nun 
gewonnen. Man wahlt einige thematische Bildleiter, die frei variiert werden. 
Der Bildgrund wird in Formfelder zerlegt, die die thematischen Teilmotive 
als Auren umhiillen, worin sie ihre Kraft ausstrahlen, weiter variieren und 
sich begrenzen. Diese variierende Weiterfiihrung des Themas wirkte ungemein. 
Die Futuristen verwandten dies Mittel anekdotisch und vermeinten hierdurch 
die Dynamik lebendigen Geschehens zu fassen. Von diesem analytischen Kubis- 
mus brachen dann die Konstruktivisten auf, wie die Veristen in den nicht- 
deformierten Bildteilen ihre Manier fanden. 

Eine andere Zerstérung der Objekte begann: der Krieg. 1917 beginnt dann 
Braque wieder zu arbeiten; zwei wichtige Figurenbilder entstehen und die 
Folge der ,,Stilleben mit den Karten“ (Abb. 350). Konstruktive und gegebene 
Form werden verschmolzen; die Teilflachen werden stofflicher, differenzierter. 
1920 beginnt Braque die Folge der langlichen Stilleben (Abb. 352 ff.). Der Flachen- 
teilung entsprechen still kontrastierende Teile; Licht und Schatten bleiben 
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getrennt, doch werden sie zunehmend der Struktur des Gegenstandes angepaBt. 
Das Nebeneinanderstellen verschiedener Ansichten wird verfeinert und verhillt. 
Teilung und kontrapunktische Variantenhaufung des Motivs werden verringert. 
Braque laBt die entfernten Teile still zusammenwirken, Kontraste und Form- 
verwandtschaft iiberstr6men die Flache. Die differenziertere, versGhnende 
Kurve kehrt wieder und die Farbe wird empfindsamer. 

Die Immermiiden, Altgeborenen erklarten, endlich habe der Kubismus ab- 
gewirtschaftet; selbst der zuverlassige Braque habe ihn verlassen, Braque 
modelliere nun wie die Alten, die Kuben seien verschwunden. Diese Kuben 
entschieden nicht den Kubismus, und wer dies glaubt, verwechselt die Waren- 
marke mit der Anschauung. Das Geometrische allerdings ist gelockert, die 
Elemente sind differenzierter. Wer aber die Braqueschen ,, Madchen mit Frucht- 
korb“ (Abb. 355) aufrichtig betrachtet, sieht, wie die Figur aus erfundenen 
Teilflachen gebildet ist, der Kérper in die Flache gedehnt wird, damit Volumen 
mit flachigen Formen suggeriert werde. Ahnliches bewegte wohl auch Picasso, 
da er die groBen Figurenbilder (Abb. 321) malte. Allerdings die Gesamthaltung 
Braques ist umgrenzter; die lateinische mesure, Wissen der Grenze mahnen zu 
schwieriger Resignation. 

Das Schaffen Braques ist durch ungemeine Vollendung ausgezeichnet. Er 
verstand in unklassizistischer, doch klassischer Haltung den Kubismus zu neu 
geschauter, gegenstandlicher Form zu bestimmen; er ist von Derain entfernt, 
der durch bedeutenden Begriff von den Alten geangstigt und gehemmt 
wurde; er scheidet sich von Picasso dadurch, daB er nicht im Sprung Lésungen 
erzaubert, sondert in langsamer Geduld sein Ziel weitet und steigert. Verfeine- 
rung des Handwerks und dichtere Fiille des Formgewebes verwirklichen sich 
ihm in einem. Bei Picasso siegt mitunter der sprengende Einfall; die Gewalt 
seines vielfaltigen Geistes reiBt mit. Braques Bilder stehen in einer Geglichen- 
heit, die nichts von der angestrengt abwagenden Miihe verrat — diesen Bildern 
fehlt wie denen Corots oder Renoirs die sentimentale oder reflektive Liicke, wo 
Pathos oder Esprit eine Form ersetzen sollen. Braque verbirgt sich keine 
Schwierigkeit und so zwingt er sich zu genauer Kontrolle. 

Braque hat bewu8t einen formalen Kanon geschaffen, doch verhiillte er ihn 
still, so daB der Betrachter ihn kaum bemerkt. Er erarbeitete sich einen Form- 
vorrat, dessen erfolgreiche Verwirklichung durch die beiden Krafte der Anord- 
nung in der Flache — also Lagenkomposition — und der farbigen Individualisie- 
rung bedingt sind. Keiner wie er konnte den Kubismus der Isolierung entreiBen ; 
man ist aller Gewaltsamkeit fern. Braque gewinnt Ordnung in reiner Fiille; 
immer eindringlicher werden die farbigen Beziehungen gestuft ; dicht schimmert 
die Flache, worin man entfernte Punkte, innig, farbig und formal, vermahlt. 

Schon viel friiher, als man behauptete, Braque modelliere und verlasse den 
Kubismus, hatte er sich flachige Grundtypen seiner Motive verfertigt; nicht 
Gegenstande der Wirklichkeit bildete er ab, sondern er zwang durch feine 
Gewalt, die Braquesche Form als bestimmende Wirklichkeit anzuerkennen. Er 
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modelliert nicht, Flache leuchtet heiter gegen Flache, nur ist ihr Spiel reicher 
als das irgendwelcher heutigen Malerei. Picasso tiberrast seine Interpretation 
von gestern, gibt neue Auffassung; die Damonie des Einfalls, der unablassigen 
Uberlegung bezaubert. Braque, der Franzose, erweiterte ohne je einem Klassi- 
zismus zu verfallen, ungemein die nationale Uberlieferung. Ein Franzose soll 
als Franzose malen, ein Deutscher als Deutscher ; jeder mag sich das ihm GemaBe 
erarbeiten. Braque vermied, daB ein Bild das friihere ironisiere, und somit 
erweist sich die Reihe seiner Bilder als stete Folge; kaum ein Bild, das ein 
anderes verneinte; nur die Frage reiner Qualitat, vélligeren Gelingens herrscht. 
Er schuf sich eine Grammatik erfundener Formen, eine variable Syntax, und 
immer reicher wird sie verwebt und verbunden. Die qualitative Steigerung 
entscheidet. Braque weiB zu gut, welche Dinge heutigem Mittel unméglich sind, 
und er verzichtet bewuBt auf das Interessant-Heroische, die verfiihrerische 
Anlage, die unfertig bleibt wie die ,,Badenden‘‘ Cézannes. Ein Charakter, der 
sich den interessanten Einfall, der ihm noch unlésbar erscheint, verbietet, doch 
stetig den Kreis der Aufgaben erweitert. Braque vermeidet das tragische Frag- 
ment, das schlieBlich immer geblahte Studie bleibt ; und dies trotz aller Anregung, 
die das Unvollendete gewahren mag; er resignierte nicht erst vor der Leinwand, 
um zu spat die Grenze zu erfahren, sondern stellt weise Beschrankung vor den 
Entwurf. So gelingt ihm wie kaum einem heute, Bilder zu vollenden, und dies 
frithe Bescheiden 14Bt seine Leinwande in voller Kraft des Handwerks glanzen. 
Entwurf und Lésung wagen sich in ihm in klassischem Gleichgewicht. Seine 
Stilleben gehoren zum Besten heutiger Malerei, und seine Figurenbilder ver- 
sprechen, daB hier das kubistische Mittel klassisch genutzt wird. 

Braque und Picasso arbeiteten Jahre hindurch in fast parallel hammerndem 
Rhythmus, und dieser Tatsache dankt der Kubismus bedeutende Wirkung. Die 
Unterschiede ihrer Malerei wurden verstarkt, beiden bedeutete es Trennung. 
1921 beginnt Braque die Reihe seiner groBen Stilleben, die er immer noch 
weiterfiihrt. Zwei Motive herrschen vor: Stilleben vor dem Kamin (Abb. 
353, 354) und die groBen natures mortes auf den Tischen (Abb. 358ff.). 
Diese Arbeiten stehen so geschlossen, daB man mit Worten nur wenig hin- 
zuzufiigen vermag. Mit Metaphern oder lyrischen Umschreibungen ver- 
deckte man die Werke und schweifende Begeisterung entspricht nicht der 
Gelassenheit dieser Bilder. 

In diesen Arbeiten bleiben alles Vorspiel und jede Erschiitterung des Be- 
ginns verborgen und absorbiert. Man kann durch keine seelische Liicke ein- 
dringen, und vor solch technischer Vollendung erschiene das Interessante fast 
wie peinliche Hochstapelei. Diese Malerei stiitzt sich auf nichts, was auBerhalb 
der Malerei lage und das Private ist verschwunden. Braque hat nie eine Arbeit 
durch Benutzen auBermalerischer Momente zu retten gesucht. Er ist ein Mann, 
der jede Erfindung so lange zuriickstellt, bis er ihr die gemaBe, technische L6- 
sung zu geben vermag. Diese Bilder sind beendet, ehe sie gemalt wurden, und 
darum verschwindet das dramatisch Erregte, das Private der Bildentstehung 
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wird unsichtbar. Diese Selbstbeherrschung, ein Bild erst zu beginnen, wenn 
es fertig vorgezeichnet steht, erméglicht die Vollendung. Das Sentimentale 
ist absorbiert und die pers6nliche Anstrengung unsichtbar geworden. Braque 
neutralisiert seine Bilder zu fertigen Ergebnissen; sagen wir es ruhig, aus Stolz 
und Scham. Bei einem weniger gewichtigen Menschen bewirkte es solche Be- 
schrankung, dieses ,,je pourrais faire mieux“, die sichere Niederlage. Die Gemes- 
senheit der Arbeiten Braques besagt Skepsis, vor allem gegen das Geistreiche. 
Man meidet den Esprit, womit kleine Leute ihre unzulangliche Malerei mitunter 
zu retten suchen. 

Dies bewuBte Sichbegrenzen, solches Verlangen, das Ergebnis hinzustellen, 
schloB alles Dramatische aus: als bestande ein Widerspruch zwischen Voll- 
kommenheit und menschlich bewegter Dynamik. Braque hat seine Bild- 
konzeption bestimmt, wenn der Bildgrund vorbereitet ist, der sie insgeheim 
enthalt. Nun verwirklicht man technisch und erreicht durch solche Konzen- 
tration eine fast ratselhafte Vollendung. In langsamer Geduld arbeitet man 
Motivserien durch; man beschrankt sein Tempo um der technischen Voll- 
endung willen. AnlaB und Erschiitterung des Beginns sind verschwunden. Wer 
Vollendung versucht, kiimmert sich nicht mehr um sich selbst, und so ent- 
stehen Bilder, die geradezu die Person verbergen. Man kénnte vielleicht sagen, 
daB Braque uns um so unsichtbarer wird, je schéner seine Bilder geraten, und 
dieses Gelingen, dieses seltene Handwerk verschleiert das Abenteuer des Er- 
findens. Alles wie Reflexion, die Anstrengung und Vorstadien verschwinden 
im dichten Gewebe dieser geduldig versuchten Formfolgen. Es bezeichnet 
Braques Art, daB er unermiidlich das gleiche Motiv variiert und technisch 
steigert, wobei allerdings die Erschiitterung der Erfindung immer starker ver- 
hilt wird; diese Bilder verheimlichen das seelisch Private. 

Mit der Anlage des Bildgrundes ist bereits die groBe Leitform bestimmt; die 
Uberraschung wird ausgeschlossen. Man gibt eine Suite entsprechender Kurven 
und erreicht nun die geglichene Verséhnung zwischen Motiv und freier Struktur. 
Die Kurve war nach dem Krieg wiedergekommen und mit ihr die Méglichkeit 
einer sensibleren Malerei. Fiir Braque wurde sie notwendig infolge der un- 
gemeinen Differenzierung seiner Farben, der tiefe Voraussicht entspricht. 
Braques Farben sind dermaBen vielbedeutsam geworden, daB die gleiche Farbe, 
in anderem Richtungssinn verwandt, zu farbigem Gegensatz verzaubert ist. 
Das Grundornament vereinheitlicht gegenstandlich geschiedene Motivteile, und 
so besagen die einzelnen Formen dank der Uberschneidung gleichzeitig gegen- 
standlich Verschiedenes. Hier weist sich die Unabhangigkeit Braques vom Mo- 
tiv; ein Glas bildet die Mandoline weiter, die Gitarre vollendet eine Flasche. 
Die Dinge selbst besagen nur formale Gegensdtze oder Verwandtheit. Braque 
schlieBt nun dieses differenzierten Formen durch bedeutende, einfache Grund- 
felder zusammen oder vereinfacht und verstarkt durch diese die Kontraste. 
Braque blieb lange der Bildner der Stilleben. Unpersénliche Dinge bieten sich 
formaler Gewalt und Einbildung fast widerstandslos dar. Braque fihlt, daB er 
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die natures mortes zu ihrer Héhe gefiihrt hat, und wendet sich nun figuralen 
Themen zu, wobei wir zunachst ein Wiederankniipfen an seine friiheren figura- 
len Deutungen bemerken. Er schien zunachst diese Themen mit den Mitteln 
friherer Stadien zu behandeln, um dann zu neuen Lésungen vorzudringen. 
Braque hat nun eine tiberraschende kompositionelle Handschrift gefunden, die 
es ihm ermoglicht, figurale Themen unmittelbar niederzuschreiben. 

Braques Methode war nicht die des jahen Sprungs. Sein Tempo ist durch den 
Wunsch nach bedeutender Vollendung bestimmt. Das Gliick der iiberfallenden 
Halluzination weicht einer fast religidsen Conscience nach malerischer Voll- 
endung. Das Gemialde ist vollendet, wenn die Erschiitterung verborgen ist. 


JUAN GRIS 


José Gonzalez, der sich als Maler Juan Gris nannte, wurde am 23. Marz 1887 
in Madrid geboren. 1906 geht er nach Paris, stellt 1912 in den ,, Indépendants‘‘ 
zum erstenmal aus. Er stirbt nach schwerer Krankheit am 11. Mai 1927 in 
Boulogne-sur-Seine. 


1910 ,,Bildnis Picassos‘‘ (Abb. 368). 
rg1r ,,Bildnis Raynals“. 

tg1z2 ,,Die Guitarre“. 

1912 ,,Herr im Café. 

1916 ,,Bildnis der Mme. Gris“. 
1919 ,,Der Mann im Sessel". 

TOL 7Fierrot:. 

1919 ,,Harlekin“. 

1922 ,,Die beiden Pierrots™. 

1922 ,,Die Nonne“ (Abb. 382). 
1923 ,,Sitzender Harlekin“. 

1923 ,,.Mannerbildnis“. 

1924 ,Der,Pierrot™: 

(Die zahlreichen Stilleben koénnen hier nicht angefiihrt werden.) 


Das Werk des Juan Gris ist nicht von den vieltaktigen Motoren Picassos ge- 
jagt. Es steht fern von dialektischer Unruhe, die das Bild von gestern widerlegt. 
Gris’ Leben war von stiller zuriickgezogener Betrachtung angefiillt. Aus diesem 
Werk spricht der EntschluB, sich gegen die Zufalligkeit des Geschehens zu 
sichern. Schon der junge Maler hatte begriffen, daB man eine normhafte Regel- 
maBigkeit des Sehens nie von den Objekten herleiten kénne. Gris, ein leiden- 
schaftlicher Platoniker, suchte die dauernden Elemente des Sehens und er- 
weiterte dieses iiber das Zufallige des Motivs hinaus. Er faBte als Ursprung des 
Bildens eine konstruktive Imagination. Leute, die schmissige Hand schatzen, 
behaupten unvorsichtig, nun sei man in akademische Regel geraten, und mit 
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solcher Reflexion stehe die Malerei an ihrem Ende. Ein Bild, das bedeute ein 
gutes Motiv und griffige Technik; Uberlegung sei ein Defekt, der die Malerei 
mindere oder zerstére; also der Maler ein virtuoser Idiot. Gris erkannte sehr 
jung, daB Bilder selbstandige Bezirke mit eigenen Mitteln und eigener Schau 
sind, und daB es etwas anderes als beschreibendes Schildern gabe, wobei man 
dienerisch und fatal die Natur ttbernehme. 

Die Kubisten haben das Sehen erweitert und ihm Krafte geschenkt, die es 
in den groBen Zeiten enthielt. Form — ein anderes als Arrangement — kommt 
nie von den Dingen her und bietet sich nicht im Motiv, sondern geschieht, zart 
sich abzeichnend oder stark herausbrechend, im Menschen selber; aus dem 
seelischen Geschehen gewinnen wir unsere Freiheit. Solch selbstandiges Sehen 
iibertrifft das Urteil, das Anpassung oder Ablehnung einer gegebenen Situation 
bedeutet. 

Das Werk des Gris ist durch ein entscheidendes Erleben bestimmt. Er fand, 
daB das Sehen von einfachen Elementen beherrscht sei, die jedoch ungemein 
wertvoll sind dank ihrer reichen Variabilitat, d. h. die gleiche Form kann kom- 
positionell wie gegenstandlich durchaus Verschiedenes bedeuten. Fiir Gris be- 
stand die Frage: lassen sich diese menschlichen Typenformen zu Gegenstanden 
verwirklichen, oder zwingen sie uns, innerhalb isolierter, subjektiver Prozesse 
zu treiben? Er priifte, ob unsere Vorstellungen bindend das Sein erreichen oder 
Mensch und Dasein, Form und Wirklichkeit hoffnungslos zerspalten sind. 

Gris fand einen eigentiimlichen Dualismus vor. Das Motiv schien vom Men- 
schen wegzufiihren, da die Dinge keine symbolische Kraft mehr besitzen; doch 
schien der freie Formaufbau der Bilder hoffnungslos zu isolieren. Man war in 
den Konflikt gestellt, ob man der Welt oder seiner selbst entsage. So stellte 
Gris sich das Problem, die typischen Elemente mit den Dingen zu verséhnen 
und die Wage zwischen Monolog und Darstellung wiederzufinden. Fiir die Ma- 
lerei kam das alte Kantische Problem wieder, ob die formalen, menschlichen 
Elemente mit der Welt in Ubereinstimmung zu bringen seien oder ein hoffnungs- 
loser RiB sich offne. Gris glaubte fest, daB jede Vorstellung einem Gegenstand 
begegne. Er glaubte an die Realitat der Formen in den Dingen, die ihm als 
Konkretisierung des Typischen galten. 

Bilden heif8t fiir Gris Verwandeln einfacher, dauernder Elemente in Gegen- 
stande, die aus typischen und autonomen Formen gebildet werden. Man kénnte 
hier von einem optimistischen Glauben an eine vorbestimmte Harmonie 
sprechen. Die Formvorstellungen des Juan Gris strebten immer nach gegen- 
standlicher Verwirklichung; denn das Objekt galt dem Platoniker Gris als In- 
dividualisierung und peripherische Verwirklichung des Typus oder Gesetzhaften. 

Diese Formtypen verwandte Gris nur, die Umwelt zu vermenschlichen, und 
diese erschien ihm um so menschlicher, je typischer sie dastand. Gris erkannte 
in den Typen die Krafte, Gegenstande zu erschaffen, und hierdurch gewann er 
seine Bedeutung, die das Asthetische weit tibertrifft. Das Werk des Gris ist von 
einer eigentiimlichen Askese bestimmt. Er verwirft, was den stabilen Kraften 
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sich nicht einordnet; denn Gris machte keine schmeichlerische und servile 
Malerei. Er lief nicht hinter den Dingen oder dem Einfall her, sondern wartete 
geduldig, bis jene sich langsam aus freien Formen menschlich bilden. Diese 
Formen beherrschen ebenso den Menschen wie die Dinge, und darum sind sie 
die klassischen Bindungen zwischen dem Menschen und seiner Umwelt. Nun 
schlieBt sich wieder der RiB, den die Impressionisten hoffnungslos zwischen 
Natur und Form vergréBert hatten, und ebenso der zwischen Erschiitterung 
und Form. Die Dinge sind nicht Voraussetzungen des Bildens, jedoch die 
Grenze; denn der Gegenstand ist nun der Treffpunkt und Erzeugnis freier 
Formen und damit vermenschlicht. Diese tektonischen Grundformen sind 
nichts anderes als Elemente des menschlichen Kérpers. Man erinnere sich an 
die Kugel des Kopfes, die Zylinder der Beine, den Wiirfel des Torsos usw., und 
somit ist der menschliche Kérper immer der Standard aller Tektonik. Tek- 
tonische Formen sind also nicht willkiirlich, sondern geradezu korperlich 
fatal, und man kénnte vielleicht davon sprechen, daB man bei einer Tek- 
tonisierung der Dinge den menschlichen Kérper projiziert, doch daB anderer- 
seits die Dinge und der Mensch den gleichen Formen unterworfen sind. 
Tektonik heiBt bei Gris das Objekt als Schépfung und nicht als Voraussetzung 
zu sehen. Damit wird die Impertinenz der Dinge, ihre Geschwitzigkeit ab- 
gewiesen. Gris gehért zu den optischen Hygienikern, die riicksichtsloses Ver- 
gessen umschreibender, visueller Rhetorik gelehrt haben. Wir gestehen, daB 
sehr viel in Bildern uns iiberfliissig erscheint. Gris hat das Gedachtnis von 
solch optischer Phraseologie entlastet und gereinigt. Diese Zensur des Form- 
gedachtnisses erméglichte dann den Jiingeren leichter zu einer introverten 
Malerei zu gelangen. 

Gris war einer der ersten, der iiber die analytische Motivzerlegung zu einem 
zusammenfassenden Motivaufbau gelangte. Allerdings, das Motiv ist nun nicht 
Voraussetzung, sondern Schépfung, peripherisches Ergebnis. Es bildet die 
Grenze und Verbindung des isolierten Malers zum Betrachter. Man verdinglicht 
die imaginativen Prozesse, und damit werden sie allgemeinverstandlich und 
sichtbar. Man bettet Formen in Gegenstande ein, und damit werden isolierte, 
subjektive Prozesse aus ihrer Vereinsamung in das gemeinverstandliche Sichtbare 
der Dinge gezogen. Der Gegenstand ist das Rendezvous von Schdpfer und Be- 
trachter, und Gris galt wohl jedes Bild, das nicht zu klarer Versachlichung ge- 
drungen war, fiir unvollendet. Der polare Gegenstand galt ihm als die Endstation 
der imaginativen Prozesse. Man wird in den meisten Fallen die Gegenstands- 
bildung erreichen miissen; da Kunst als subjektive Disziplin vielleicht zu be- 
grenzt ist. Die Dinge sind die verstandlichen Grenzzeichen des Vorstellens, aller- 
dings zeigen sie auch damit einen vorlaufigen AbschluB seelischer Prozesse an. 
Gris war bewuBt einen Cézanne entgegengesetzten Weg gegangen. Cézanne hatte 
die Dinge zu tektonischen Gebilden generalisiert, wahrend Gris generelle Ele- 
mente zu Gegenstanden individualisierte. Was bei Cézanne Voraussetzung war, 
ist bei Gris Schlu8. Gemeinsam bleibt jedoch beiden der Glaube an die Methode. 
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Gris ist im Gegensatz zu den Jiingeren ganzlich unromantisch. Er stellt sich 
durchaus ins BewuBte, und das seelisch Genetische bedeutet ihm wenig. Er ist 
Statiker und fern von allen passiven Psychogrammen. 

Klassische Kunst, welche die Dinge und Vorgange beherrscht und gegenein- 
ander ausgleicht, ist nur méglich, wenn jene einem geistigen Gesamt der Kultur 
eingeordnet ist. Heute treibt man in subjektiven Str6mungen, die eine kurze 
Spanne von Freiheit erméglichen, wodurch allerdings die Wirklichkeit zunachst 
gemindert wird, wenn man nicht zur Bildung mythischer Gestalten dringt. 
Diese Isolierung innerhalb des Subjektiven wird von einem starken Bediirfnis 
nach kollektiv giiltigen Formen beglichen, und so geraten Schwachere in eine 
Art Neuklassizismus. 

Gris versuchte, um das Imaginative zu fixieren, das typisch Wiederholbare 
festzuhalten. Ein Bediirfnis nach Wiederkehr und GesetzmaBigkeit machen 
sich geltend. Man aeternisiert und will sich gegen Verganglichkeit sichern. 
Man wird ins Motiv einmiinden, um die Kraft des Einbildens am Gegebenen 
zu messen und diesem selbst aufzuzwingen. Allerdings, die subjektiven oder 
objektiven Str6mungen werden nur selten ausgeglichen; irgendein Moment 
siegt vorlaufig, jedoch laBt die Einseitigkeit der Komposition unbefriedigt, 
und somit wird eine neue Reaktion bewirkt. Dies ist gegensatzliche Dialektik 
des Kunstgeschehens. 

Keiner der Kubisten hat wie Gris die Spannung zwischen Imaginativem und 
den Dingen so maBvoll genutzt. Kaum entfernte er sich je vom Motiv so weit 
wie die anderen, und so blieb ihm auch ein heftiger Riickfall ins Konventionelle 
erspart. Gris hat die Dinge als verstandliche Grenzmarken des Subjektiven be- 
handelt, als die gemeinsame Plattform von Kiinstler und Betrachter. Miindet 
das Subjektive nicht in das Motiv, so wird die Anpassung des Betrachters nicht 
hinreichend bestimmt, und dessen Einbildung arbeitet zu willkiirlich weiter, 
was die unzureichende Vollendung des Formens erweist. So sind die Arbeiten 
des Juan Gris durch MaB ausgezeichnet. 

Zu Beginn war seinen Bildern das Kubistische mit linearer Geometrie 
aufgenotigt; das Motiv ist nicht absorbiert. Dann wird er der leidenschaft- 
lich stille Maler, der aus dauernden Elementen Dinge erschafft, die dem 
BildmaBigen der Flache unterworfen sind. In spateren Figurenbildern beginnt 
dann ein eigentiimliches Barock. Kurven antworten einander. Man kénnte diese 
gerollten Linien als Bewegungsresultanten bezeichnen, die in sich den von der 
Bewegung durchschnittenen Raum flachig integrieren. Alles Licht ist bei Gris 
streng kompositionell gefaBt und entspricht durchaus den Formkontrasten. 
Dies Werk zeigt das ruhige, starke Gemiit eines Mannes, der auf Glanz und 
Esprit verzichtete, ein gefahrliches ehrliches Leben fiihrte, der vielleicht zu sehr 
die Grenzen seiner Menschlichkeit betonte, doch dadurch eine tiberzeugende 
Reinheit gewann. 

Gris wurde am II. Mai 1927 uns entrissen. Die Wirkung dieses puren Men- 
schen wird zunehmend starker sich erweisen. 
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FERNAND LEGER 


1904—05 _ Postimpressionismus. 

I905—08  Zeichnungen, lineare Kontraste. 

Igog—io_ die Akte im Wald, Léger beginnt seinen Kubismus. 

IgtiI—12 E/influB Cézannes, graublaue Bilder. 

I913—14 Verwendung konstruktiver Formen, der ,,Balkon‘“‘, die puLreppe-—. 

r1g16—17 Léger gibt die graue Farbe auf. Die ,,Kartenspieler‘‘ (Abb. 388). 
Tektonischer Dynamismus. Verwendung der tons purs a plat. Kon- 
traste durch modellierte Volumen und farbige Flachen. Kom- 
position durch Kontraste, frei erfundene Farbe. 

IgI7—21 _tektonischer Dynamismus, Héhepunkt die ,,Stadt“‘ (Abb. 390). 

Ig2I—24 _ groBe statische Figuren (Abb. 391, 394), paysages animés. 

1924 Wandmalereien, reine flachige Farbe. 

1926—28 _ statische Periode, Komposition kontrastierender Gegenstande. 

1928—30 Dynamik, die Gegenstande im Raum (Abb. 395ff.). 

1931 Figuren. 


Geboren in Argentan (Normandie) 1881. Drei Jahre Schiiler der Académie 
des Beaux Arts. Arbeitet als Zeichner in einem Architektenbiiro. Dann Re- 
toucheur. Beginnt mit 23 Jahren zu malen. Geht durch den Neoimpressionis- 
mus und die Fauves hindurch. 

Der Kubismus der Braque und Picasso weist bestimmte aktuelle Eigen- 
schaften auf. Das starkere Begreifen des Volumens entspricht der gesteigerten 
Geschwindigkeit dieser Zeit. Wir umreiBen die Dinge rascher, und gleichzeitig 
verflachen diese in der Schnelligkeit, gema8 der anwachsenden Kontraktion der 
Zeit. Der Stadter lebt zwischen konstruktiven Gebilden, einfachen K6rpern. Ent- 
sprechend wird auch die menschliche Erscheinung entindividualisiert, gema8 dem 
Aufbau der Gesellschaft (Fabrikclane, Militarhorde usw.). Nicht der Einzelne wird 
beschrieben, sondern man benutzt vonihm, was er an brauchbarer Energie an die 
Organisation abgeben kann; so werden gewisse Motivanregungen engagiert wie 
die Leistung des Fabrikarbeiters, dessen Eigenleben fiir den Betrieb unerheb- 
lich bleibt. Mit diesem Ausscheiden des Persénlichen entsteht das soziale Gebilde 
,Fabrikarbeiter‘‘ oder das tektonische Bildnis, worin alles Portrathafte ver- 
schwunden ist. Der Mensch wird nicht als Individuum anerkannt, sondern von 
einem bestimmten Zweck her gewertet. Mit einer solchen Mentalitat ist ein Teil 
der Arbeiten Légers umschrieben. Er stellte ziemlich bewuBt die Beziehung her 
zwischen Form, kollektivierender Gesellschaft und Aktualitat. Allerdings bleibt 
seine Position auf das Asthetische beschrankt. 

Léger fragte: wie aktuelle Dinge geben, ohne zum Illustrator zu werden? 
GewiB, bestimmte Anschauungsarten sind aktuell; fiir Léger gilt es, diese aus 
ihrem Asthetischen Bezirk herauszuheben, sie mitten ins Gegenwartige zu setzen. 
Hier droht Gefahr, da8 Kunst nur Dekoration des Vorhandenen sei — also 
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Kunstgewerbe; um solches zu vermeiden, gilt es, Gestalten zu erfinden, die 
mit aktuellen Formen — StraBe, Maschine, Dampfer usw. — in Wettbewerb 
treten. Légers Kunst ist bewuBte Ausnutzung des heutigen Elans. Er weist, 
daB das Nur-Artistische iiberschritten werden kann, Kunst und tagliches Er- 
leben einander nicht widersprechen; also Ende formaler Isolierung und Askese. 
Légers Bild ist aktueller Technik verbunden; in seinen Arbeiten versucht er 
Synthesen heutigen Daseins. 

Das erste Bild, das wir von Léger sahen, waren die ,,Akte in einer Land- 
schaft‘‘ (IgIo bei den ,, Indépendants‘‘). Manner inmitten von Baumen. Schaker 
sprachen vor dem Bild von ,,Tubisme‘‘ — Réhrenkunst. Akte, aufgewuchtet 
aus einfachen Kérpern, etwa Maschinenmenschen. Dariiber fahrt des Malers 
eigenttimliches Licht, das die Helle und die Schatten scharf trennt, die Kérper 
poliert ; Prazisionslicht. Die Farben Légers, die hier noch cézannisch grauen und 
blauen, werden spater heftiger; frei klirren und toénen sie gegeneinander, um 
die Korper wie feingeschliffenen Stahl zum Glanzen zu bringen. Mit diesem Bild 
zeigte Léger bereits seine Unabhangigkeit gegeniiber den andern Kubisten. 
Hier war die flachige Bildkonzeption durchbrochen, und starke gegensatzliche 
Volumina wurden einander entgegengestellt. Dieses Herausbilden typischer, 
plastischer Elemente wird das Werk Légers von den Arbeiten seiner Zeit- 
genossen abtrennen. Noch malt man mit dunstiger Farbe StraBen, Hauser, 
woraus Rauch, zu Korpern verdichtet, hochsteigt. Das Simultané zeigt sich in 
der Ballung verschiedener Blickeinstellungen. Es ist die Zeit, da die alte Per- 
spektive der Akademie ausrutscht. Picasso und Braque fanden eine neue Optik; 
Delaunay (Abb. 406, Tafel XVI) und eilige Futuristen dynamisierten das Motiv, 
doch ihnen drohten Literatur, Kosmik und Schlagwort. Geschwindigkeit und 
assoziatives Verbinden tiberdrangen, bogen und schragten Hauser dieser poeti- 
sierenden Dynamiker. Diese Leinwande erzahlten von wankenden Seelen, welche 
das Motiv lyrisch deformierten. Spater wurde solch anekdotische Malerei in Pro- 
phetie verklart —in Voraussicht des Krieges und seiner Zerstérung ; doch damals 
wollte man eher tatige Bewegung von Farbe und Licht geben, worin die Dinge 
episch sich verwandelten; Motiv als dynamischer Ausdruck, subjektiver Realis- 
mus. Gleichen Lyrismus findet man bei den Dichtern; Cendrars und Apollinaire 
geben dies Simultané. Diese expressive Benutzung der Dinge, das subjektive 
Verbinden der bildhaften Worte, die dem inneren Vorgang folgen, waren durch 
Mallarmé, Rimbaud und Jarry eingeleitet ; die Dinge folgten einander, wie das 
Gefihl es verlangte, Signale inneren Ablaufs. 

Léger hat stets die Anekdote vermieden, die den Delaunay, Chagall und 
Futuristen zu umgehen miBlang, deren Erzahlungen literarischer Deutung be- 
diirfen. Was dort als Verstarkung der Vitalitat gepriesen wurde, war Ab- 
schwachung der Form; das assoziative Beschreiben hatte die Kraft der Ge- 
staltung gemindert, der literarische oder psychologische Kommentar staute 
heillos. Delaunays Dehnen des Motivs war literarisch zermanschter Kubis- 
mus, ebenso die futuristische Energiezerstreuung. 
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Anders Léger: er wiederholte keine Anekdote, meidet zeichnerischen Jour- 
nalismus. Ich bezweifle, daB man aktuell ist, wenn man einen Motor auf 
Gartenlaubenmanier zeichnet. Léger baute Maschinen-Menschenkérper, nicht 
weil er dem Dynamo glaubte, sondern weil dieser Formen enthialt, die, von 
Menschen erfunden, dem Sehen Légers entsprechen. Der Motor war nicht Ur- 
sache —so ware Anekdote entstanden —, er war Symptom einer vorhandenen An- 
schauung; das prazis Tektonische war von Léger erfunden. Infolge des Suchens 
nach einfachsten Formtypen, die gleichzeitig den herrschenden, aktuellen Kraf- 
ten entsprechen, gelangte er zum , élément mécanique“. Der konstruktiven Bild- 
form kam eine unindividualistische Auffassung vom Menschen entgegen. 

1912 malt Léger die ,, Dame in Blau“ (Abb. 385). Der Mensch: eine tektoni- 
sche Angelegenheit, eine Folge gegensatzlicher, plastischer Teile. Man variiert 
einfache Formen und baut daraus Kérper. Mit dem ,,Balkon“ (1914) streift 
Léger das futuristische Simultané, also Menschengestalt in der Folge seiner 
Bewegungen zu geben, den Ablauf der Erschiitterungen episch in einzelne Mo- 
mente zu gliedern. Im Kriegsjahre 1917 prazisierte Léger seine Figuren. Der 
,, Verwundete™, der ,, Raucher“ (Abb. 386), die ,, Kartenspieler‘‘ (Abb. 388) seien 
genannt. Die Farbe wird nicht beschreibend verwandt; Léger ordnet diese in 
heftigen Kontrasten; um die Bewegtheit des Bildes zu erhdhen, setzt er gegen 
die Flachen geometrisierende, plastische K6rper, eine Fuge schwingender Vo- 
lumina. Léger kiindet die Herrschaft des Typischen, Kollektiven gegen das 
Individuelle an; die Farbe setzt prazis ab, wird genau durch WeiB, gleich 
auBerster Farbe, oder neutralen Ton abgegrenzt. 

Die ,,Kartenspieler“ (Abb. 388): Motorenmenschen, nicht sentimentale Ich- 
angelegenheiten, Menschenbauten. Statt des Individuums zeigt man kontrast- 
reiche Formdramen. Der Motor Mensch wird konstruiert; der Einwand gegen 
den Menschen, daB er die Kraft oder den reinlichen Bau der von ihm gear- 
beiteten Maschine nicht erreicht, erhebt sich peinlich. Gleichstarke Gewalt soll 
geschaffen werden im Spiel der plastischen Krafte, die frei konstruiert 
werden ; dabei werden neue Formen verwandt, welche die Kraftzentren Fabrik, 
StraBe, Dampfer usw. bieten. Man versucht einen Mythus der Technik, deren 
Formen bildmaBig benutzt werden. Nun begreift man — die Maschine ist eine 
Metapher des Menschen. Man ist vielleicht hie und da aktuell, wie spater 
die Suprematisten utopisch werden. Léger weiB, daB seine Formen dem Ak- 
tuellen entspringen, die Suprematisten glauben, da das Aktuelle oder Kom- 
mende Folge einer simpeln Konstruktion sind. 

Stellt man den Menschen dar, so als typenhaftes Teilmotiv innerhalb der Kon- 
struktion; das seelisch Individuelle wird von dieser Kunst nicht erfaBt; denn 
dadurch wiirde die Typenbildung gestért. Es werden eben Gegenstande ver- 
fertigt, die einer konstruktiven Absicht entsprechen, der Kiinstler arbeitet wie 
ein Architekt, und das seelisch Individuelle, das nur in der Vereinzelung ver- 
wirklicht wird, ist hier weggetan. Diesem realistischen Normannen riicken die 
Dinge auf den Leib, und man stellt eine ebenso heftige, begrenzende Nahe der 
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Objekte fest wie bei Rousseau. Solche Objektnahe zeigen den Bauern, fiir den 
die Dinge fast so lebendig sind wie Menschen, da sie bestimmte gute oder schad- 
liche Krafte enthalten. 

Da man die Dinge so greifbar nahe um sich spiirt, wird die flachige Deutung 
nicht mehr geniigen, sondern man empfindet alles plastisch nahe zum Fassen 
und Greifen. Léger entscheidet sich hier fiir den common sens, und er studiert 
die Dinge gemaB der Arbeitsart der Alten. Beginnt mit sorgfaltigen, ausgefiihr- 
ten Zeichnungen, einem farbigen Entwurf usw. Gegen solche Objektnahe ver- 
teidigt er sich durch tektonische Bewaltigung. In diesen Bildern steht etwas 
wie Angst vor Unordnung oder Zufall. Alles Irrationale ist ausgeschaltet, und 
man ist von geziichteten Dingen und Gestalten umgeben. Gegen die Aufdring- 
lichkeit der Objekte schiitzt sich Léger weiter durch freikonstruierte Gegen- 
motive. Man will der Verzauberung durch die Dinge entgehen, um nicht von 
ihnen iiberwaltigt zu werden. Man schaltet jede Dynamik mehr und mehr aus 
und rettet sich in das sicher ruhende und dauernde Ergebnis. Im Krieg mag 
Léger die Gewalt der Maschine und heutiger Organisation begriffen haben. Nun 
faBt er das Aktuelle mit besonderer Kraft und er arbeitet die ,,éléments mé- 
caniques‘‘, worin er die Technik und motorende Kraft des Heute verbildlicht. 
Er zeigt, daB die technischen Gebilde, die unser Leben beeinflussen und mit- 
formen, noch andere Kraftequellen als nachsten Nutzen und Zweck enthalten 
und solche Formen einem neuen Sehen entsprechen; blanker Mythus der Ma- 
schine. Abschied von den Organismen mit Eigenleben (Pflanze, Baum), man 
schatzt das Menschengeschaffene. Der Niagara wird nur so weit gewertet, als 
er Teil einer technischen Konstruktion ist. Von den ,,éléments mécaniques'‘ 
und der Bildfolge, die Mensch, Maschine und Architektur verband, ging Léger 
zur Komprimierung der Stadt. 1918 versuchte er diese im ,,14. Juliin Vernon“. 
Zu Ende 1919 steht die Synthese der Stadt, eine Zusammenfassung der ent- 
scheidenden Motive und Sichten (Abb. 390). StraBen, Eisenpfeiler, Hausmauer, 
gedffnetes Tor, Treppe, Atelier, Rauchkugeln, Erinnerung an Bahn und Metro, 
Signale. Dazwischengebaute Menschen, Mannequins der Stadt. Der tektonische 
Stadtmensch, den die Ziige konstruktiven Denkens, des Kalkiils, durchlaufen, 
wird gemalt; der Mensch, der in Maschinen, Hauserblocks, Signalen, Motoren 
denkt und handelt, — der Ubermotor — ist Mitte des Bildes; denn die Stadt 
ist Ausdruck und Werk des Menschen, wie der Mensch vor Zeiten eingebetteter 
Teil der Landschaft war; nichts menschlicher als das Stadtkonstruktive und 
das harte Kalkiil; in der Angst sucht der Mensch das Wiederholbare, das ihm 
nur im EntschluB zu sorgsamer Rechnung méglich wird, also eine iiberaus 
rationale und darum begrenzte Position. Stadt und Maschine spiegeln den 
Menschen, seine BewuBtheit, seinen Optimismus und seine Kraft, die er in der 
Maschine vervielfaltigt und ballt. In diesem anthropozentrischen Block be- 
hauptet er sich gegen Magie und gefahrliche Natur. Man baut die Festung gegen 
das Ungewisse und den Tod. Und so errichtet man die Stadt aus Maschine 
und Kalki; man versucht starkste, farbige Klarung durch gegensatzliches 
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und gewaltsames Licht, elektrisch und klar, so da8 man in einer Welt ohne 
Schatten, angstlos und ohne Frage lebt. 

Léger wahlt die konstruktiven Elemente heutigen Daseins aus und verarbeitet 
sie. Diese Bilder wiederholen nicht, sondern wirken in anderem Sinn als die 
Zweckkonstruktionen, indem nur das formal Erregende und Bedeutsame aus- 
gewahlt wird. Hierdurch sichert man sich bildnerische und menschliche Freiheit ; 
kein Panorama, sondern Sammeln der Entscheidungen. Hier wird noch anderes 
als Stil versucht: ein gegenstandliches Kollektiverlebnis wird gebaut. Diese 
Bilder sind voller Geometrie, die den Dingen MaB und kollektive Bedeutung 
verleiht, da man durch Verwendung von Grundformen ihre Individualitat zer- 
stért und die Motive einer gewaltsamen Anschauung unterordnet. Cézanne 
hatte das Wissen um die Formtypen wieder gefunden und hierin liegt ein Teil 
seiner schulbildenden Kraft. Zeichen der Stadtkollektivitat ist die Zahl (Fabrik, 
Armee, Typenfabrikation, Partei), die Vereinzelung wird beseitigt, das Ge- 
meinschaftliche gewiesen. Léger gibt das geometrische Vorstellungs-,,Simul- 
tané“, er zerlegt und setzt ab, um die funktional wirksamsten Teile visueller 
Erinnerung zu gliedern, und baut aus plastischen Kontrasten. Die Teile dieser 
Bilder stehen zusammen, wie die Zeichen im Gedicht einander folgen, ver- 
schmolzen durch eine Grundvorstellung. Dies Bild die Stadt enthalt keine Alle- 
gorie, da man motivische Anreize bildhaft verselbstandigte, so daB sie kaum 
auf Reales noch bezogen werden. Man ist von tendenzidser Symbolik weit ent- 
fernt; die Allegorie ist Erzeugnis des Realismus, der das kopierte Motiv ge- 
danklich verallgemeinern will. 

Léger hatte sich in den ,,éléments mécaniques“ einen aktuellen Formvorrat 
geschaffen, den er spater auf gegebene Motive bezog. Der Umbau des Wirklichen 
wird nun versucht. 1920 beginnt die Figur wieder zu herrschen (Abb. 391 ff.) ; die 
frei formale Teilung wird dem Organismus angepaBt; eine Architektur des 
Menschen aus einfachen Korpern, die plastisch modelliert sind, wird gebaut, 
damit aus dem Gegensatz von Flachen und Koérpern Bewegung hervortummle. 
Das Jahr 1921 bringt in den ,,paysages animés‘‘ Geometrisierung der Land- 
schaft, die hier geradezu zum geometrischen Idyll verwandelt wird. Auch die 
Natur gilt Léger als niitzende Fabrik, ein bauerlicher Standpunkt. Man mag 
sich an Picassos ,,Landschaft mit den Pinien“ erinnern; ftir diesen bedeutete es 
noch ungelésten Ausgleich zwischen gewachsenem Motiv und subjektiver Form, 
deren er sich resigniert enteignete. Bei Léger tiberténen die Geometrie und das 
Typische, und hierin ist die Nahe seiner Bilder zu moderner Architektur 
begriindet. Solches zeigen die Arbeiten des gleichen und des folgenden Jahres: 
das ,,Friihstiick‘‘ (Abb. 391), die Bilder der Frauen (Abb. 394) und Stilleben. 
Immer mehr wuchsen Vereinfachung und Kolossalisches; man drangt zum 
Wandbild voller Prazision; man will vom Menschen alles abtun auBer dem 
Typischen, und so vermag er mit der prazisen und unpersonlichen Maschine zu 
konkurrieren. Man stellt gegen den Klassizismus der Skeptischen, die an das 
Eigene ihrer Epoche nicht glauben, aktuell konstruierte Gestalt. Hier tritt das 
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kraftig Primitive Légers deutlich hervor. Man will den Kollektivmenschen 
geben; das Individuelle weicht der Konstruktion; die Figur wuchtet groB ge- 
teilt. Das Individuum kann nur beschrieben, geschildert werden. Aus Légers 
Formtypen ist jede Eitelkeit der Person gewichen; er hat das ,,élément méca- 
nique‘‘ als Bestandteil menschlichen Erlebens gewiesen; demgemaB ist der 
Konstrukteurmensch mechanisiert. Die Figuren Légers besitzen die Prazision 
konstruierter Fabrikate. Vorlagen zur Anfertigung von Serienmenschen. Die 
subjektive Willkiir, die herrisch in den frithen Arbeiten Légers Motive bildete, 
wies bereits einen Zug nach GesetzmaBigkeit auf, war von dem Streben nach 
kollektiver Wirkung begleitet. Légers Bilder sprechen einfach, primitiv. Vor 
manchen seiner spaten Menschengruppen mag man Kiinstler des Dugento 
nennen; der Mensch ist zu gestalthafter Geometrie prazisiert. Léger gelangte 
von einer komplizierenden Sehweise, in der subjektive Dynamik und Mo- 
tivisches gegeneinander kaémpften, zu einer Primitive. Der dynamische 
Charakter der subjektiven Einstellung, die vor allem das Tun und Sich- 
bewegen wertet, wird, um das Gleiten einzugrenzen und zu stoppen, zu 
elementaren statischen Typen verfestet; der Kiinstler spricht sich, da es 
nicht um Deutung eines Motivs geht, apodiktisch aus. 

Léger ist Hyliker und extravert. Er erscheint als aromantischer Typus, der 
die inneren Prozesse abkiirzt und sein Gliick in den durch Ubereinkiinfte und 
Gebrauch genormten Dingen sucht. So steht er der jungen romantischen Ge- 
neration entgegen, die ihr Wirklichstes in den halluzinativen Erfahrungen sucht. 
Léger mag diese visiondren Ketten als Fernstes und die subjektiven Ana- 
logien wie Caprice werten. 

Léger ist fern von allen Psychogrammen. Er ist ein tektonischer Typ. Willens- 
mensch, Finalist, Fabrikant. Das UnbewuBte mag ihm mit dem noch nicht 
Existenten identisch erscheinen. Léger ist von den Dingen und Objektenreihen 
(Assoziationen) besessen; ihm gelten vor allem die formalen und technischen 
Analogien der Dinge. 

Léger verteidigt die Objekte dermaBen leidenschaftlich, daB das menschlich 
Vollendete der technischen und formalen Organisation der Schépfung gleich- 
gesetzt wird; also eine bestimmte moralische Position des Handwerklichen. Der 
Mensch — ein Schliisselbund, das Gesicht — ein Zahnrad; artistisch harte In- 
differenz. Die formale Verwandtschaft, seies dank Ahnlichkeit oder Kontrast, ent- 
scheidet. Der seelische Unterbau gilt als das Ferne, Unbekannte, Unsichere; die 
Tatsachen des UnbewuBten kénnten fiir Léger gerade als Grund gelten, das See- 
lische als die immer unbekannt bleibende GroBe zu definieren, womit man 
kaum arbeiten kann. So wird das Subjektive als stérende und schwache Per- 
spektive gewertet. Man ist Fanatiker der Objekte, kraft deren man sich ver- 
standlich macht. Der Mensch ist Objekt unter Objekten und bedingt durch eine 
Majoritat unabhangiger Krafte und Formen. BewuBtsein und Deutung (Inter- 
pretation) gelten nur als winzige Brechung verglichen mit dem ungeheueren 
Ansturm objektiver Gebilde, die typisch und dauernd sich wiederholen. Dinge 


I1I2 


stellen bestimmte Formforderungen, sind Energiezentren und ziehen Krafte 
und Vorstellungen an, die auf eine gegebene Form bezogen werden. Man kann 
einen Regenschirm als Miethaus von Nymphen umkreist, von Spruchbandern 
uberflattert, malen. Doch trotzdem wei8 jeder standardisierte Europaer, wie ein 
Regenschirm aussieht. Alles Subjektive ist eine winzige Ecke gegeniiber der 
genormten Erlebnis- und Vorstellungsmasse. Nicht das Privaterlebnis ent- 
scheidet, sondern der kollektive Standard, und das BewuBtsein ist das Mittel 
zur Normung der Erfahrungen. 

Man beachtet hier einen Zug zum Kollektiven; das Bild verdeutlicht den com- 
mun sens. Das Genormte, die Standard-Charakteristiken werden prazis hervor- 
gehoben; wahrend der Introverte die Dinge eher als st6rende oder belastende Pe- 
trefakten wertet, erscheint dem extravertierten Léger das Subjektive als luxuri6- 
ses, veraltetes kleinbtirgerliches Stadium, das die kollektive Form eitel verfalscht. 
Der Einzelne gilt ihm eben als Exponent des sachlichen Milieus. Das Subjektive 
oder Transzendente wird hier als biirgerlicher Luxus gewertet, ungefahr wie die 
Karyatide am altmodischen Bau, die die wahre, weil leistende Eisenkonstruktion, 
verdeckt. Der EinfluB des industriellen, serienmaBigen Denkens ist bei Léger 
deutlich. Wahrend sonst das konventionelle Objekt als Unterbrechung der im- 
manenten Prozesse pessimistisch abgelehnt wird, fand Léger die Gegenposition 
des commun sens. Seine Malerei steht im Zeichen des optimistischen Positivis- 
mus und der genormten Standards, wobei man das haufig Wiederholbare und 
biologisch Positive der Erfahrungen vor allem schatzt und wertet. Objekte sind 
genormte Tatsachen ;Sehen und BewuBtsein praziseWahrnehmungsinstrumente ; 
die Norm ist starker als die subjektive Variante, da jene der Masse und ihren 
Zwecken entspricht und den Durchschnitt der Erfahrungen enthalt. Man kann 
eine Entpsychologisierung und Ablehnung des Individualismus feststellen. 

Die besondere Schatzung Légers durch Russen, Amerikaner oder technisch 
eingestellte, soziale Gruppen, wird hierdurch erklart. Léger mag ungefahr meinen, 
daB, wenn man Dinge als ratselhaft bezeichnet, man diese eben noch nicht kennt. 
Das erprobt Normenhafte entscheidet, da es die gréBere Anwendungsmoglich- 
keit bietet; eine Position gegen die Monstres, die Ausnahme. Das Wunderbare, 
AuBerordentliche fiir Léger ist der Typ, der Ford usw. Er gewinnt eben sein 
Kriterium nicht aus subjektiver Vereinzelung, sondern vom Kollektiven, der 
allgemeinen Brauchbarkeit her. Léger findet, daB der Mensch von den Dingen 
impragniert ist, wie diese vom Menschen; beide sind untrennbar verbunden. 
Der Mensch ist ihm vor allem eine Art Fabrikat wie der Schliissel, und auch 
dieser kann den Menschen dramatisch bestimmen, ahnlich wie der Mann den 
Schliissel verfertigt. Das Subjektive ist hier als UberschuB und Rente gewertet ; 
das Individuelle eher als eitler Atavismus und als Hemmnis kollektiver Funk- 
tionen, ein Rudiment der biirgerlichen Epoche. Léger bewertet den Menschen 
als anonymen Arbeitswert. 

Also das individuell Psychische ist nicht zu verbreitern, sondern einzu- 
schranken und ungehemmt auf objektive Strukturen und Dinge zu beziehen. 
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Das Subjektive gilt als private Angelegenheit, antiquierte Eitelkeit. Wir sind 
tatige Komplexe zwischen anderen gleichberechtigten Kraftequellen ; ein ener- 
getischer, industrieller Totemismus; Mensch — Gewehr — Blatt — Karte. 
Entscheidend bleibt das serienmaBige Produkt, da es die groBere Verwendungs- 
moglichkeit enthalt. Die Diktatur des halluzinativen Typus wird hier ab- 
gelehnt. Objekte sind hier nicht als Symptome gewertet, sondern als gleich- 
berechtigte Partner; also keine Destruktion wird gefordert, sondern plastisch 
kraftige Realitat; les objets dans l’espace; Kérper an Korper naiv nahe ge- 
sehen, doch ohne Lyrismus. 

Das Unbekannte; gewi8. Doch eines Tages wird man es kennen, dann wird 
es typisch und bewu8t verwandt. Es ist eine Chance, die geradesogut in den 
Objekten wie in uns selber liegt, und am Ende wird es genormte Ubereinkunft, 
arthaft deutlich und prazis. Das Unbekannte ist eben das noch nicht Genormte, 
eine mythische und hypothetische Vorstufe. Der Maler ist Praziseur und Stan- 
dardeur, Typusbildner, Organisator. Hier weist eine Linie zur alten tekto- 
nischen Klassik. 

Der Mensch ist wie alle anderen Dinge Objekt des kollektiven BewuBtseins 
und Wertens. Wahrend fiir andere das Psychische als unmittelbare Erfahrung 
gilt, die darzustellen man versucht, und das Objekt als peripherisches Zeichen 
bewertet wird, erhebt Léger das Typische und Objektive zur entscheidenden 
Erfahrung. 

Léger lehnt die freien Analogien und freien Formaufbau ab. Der innere Pro- 
zeB ist abzuktirzen, damit man moglichst schnell zu sachhaften Organismen 
dringe. Eine fast bauerliche Skepsis gegen den saint esprit herrscht vor, und 
solche Vernunft ist durchaus nordfranzésisch. 

Léger hat den Kubismus genutzt, die Kraft der Objekte zu verstarken, 
wahrend er die halluzinativen Chancen wenig nutzte. Hie und da stellte er gegen 
dinghafte Gebilde oder Figuren geometrisch freie Konstruktionen. Vielleicht 
versuchte er hierdurch der Gewalt, die die Objekte iiber ihn besitzen, zu ent- 
gehen und sich zu verteidigen. 

Man beachte die Plastizitat seiner Figuren. Der Subjektive, der die Sach- 
konventionen pessimistisch oder visionar verwirft, ist ihm fremd. Léger ist ein 
Konstrukteur von Dingen und erfaBt diese in ihrer normhaften Struktur, die er 
restlos anerkennt. Entscheidend an diesen Dingen ist ihr arthafter Aufbau. 
Man findet bei Léger einen klassischen Sinn fiir das Typische, eine Regression 
zum kollektiv Gruppenhaften. Nicht das Anderssein macht die Kraft des Da- 
seins aus, sondern die Haufung gleichstrebender Energien und Formen. Das 
Verschiedensein ist Nuance, Meinungssache, Projektion und eitle Oberflache. 
Der Mensch lebt zwischen und mit den Objekten, und beide beeinflussen sich 
gegenseitig. Also die Dinge sind plastisch nahe wie der Mensch. Eine unroman- 
tische industrielle Nivellierung der Proportionen macht sich bemerkbar. Schliis- 
selbund gegen Menschengruppe. Die Dinge werden dramatisch und plastisch 
gesteigert, um raumliche und formale Gleichwertigkeit mit dem Menschen zu 
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erlangen. Das Spiel der Gegensatze entscheidet, der Mensch wird Ding. Die Dinge 
werden animistisch dramatisiert. Gegenseitige Wirkung und somit Anpassung. 

Léger hat dfters die Motive nach ihrem aktuellen Wert bemessen, was sie 
eben an Energie und Geschwindigkeit enthielten ; eine industriell optimistische 
Wertung. 

Léger verwendet die Bildteile wie ein Baumeister. Assoziationen der Dinge 
nach machtigen Kontrasten gegliedert. Ein Blatt zwischen Zirkel und Flinte, 
spitz und breit ; die typischen Kontraste entscheiden. Léger hat eine Grammatik 
der Formen von erstaunlicher Verstandlichkeit erschaffen; wenn jemand diese 
nicht versteht, so aus subjektiver Gehemmtheit des Individualisten, der das 
Typische, den Standard, das Wiederholbare nicht begreift. Standard und 
Wiederholbarkeit entscheiden biologisch. Malen heiBt hier nicht Zerstéren, 
sondern Hervorheben und optimistisches Bejahen der Struktur der Schépfung, 
ihrer arthaften, dauernden Eigenschaften. Léger stellt seine Motive in ein 
prazises Licht, deutlich, unlyrisch; jeder soll eindeutig sehen. Heraus aus der 
subjektiven Isolierung, der Abspaltung. Die Objekte sind nicht die Gebrauchs- 
metaphern des Menschen; Tektonik besagt hier Hervorheben des Bleibenden 
und der haufigen Eigenschaften. Jede Einzelform gehort einem verstandlichen, 
figuralen Organismus an. Man erinnert sich der Akte Cranachs und an Still- 
leben auf Bildern der van Eycks. 

Die raumliche Willkiir ist gemildert. An Stelle der subjektiven Analogien 
treten Assoziationen von Dingen, die nach plastischen Kontrasten gruppiert 
sind. Léger anerkennt die groBe Struktur, er zerstdrt diese nicht, da solche 
Auflosung mindernde Wirksamkeit und Brauchbarkeit der Dinge hieBe. 

Léger, der Standardiseur, ist der legitime Nachkomme des Volkmalers Rous- 
seau; ein Mann ohne Umweg, optimistisch, eindeutig und ohne Dialektik ist er 
vom Mythus der Objekte besessen. Er verkiirzt den Weg des Psychischen und 
verwirft die individuelle Nuance. Er ordnet seine Bilder lang und geduldig bis 
zu elektrischer Deutlichkeit. Dinge und Figuren werden nach ihren plastischen 
Energien unsentimental gewertet. Ein Architekt, ein Praziseur, ein Mann fur 
das Kollektive. So wird sein Einflu8 auf die Architektur und die Gestaltung 
von Stadt und StraBe verstandlich. Malerei gilt Léger als Mittel zur Schépfung 
und Verstarkung der klassischen Typen des aktuellen Standards. 
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Die franzésische Malerei der neueren Zeit scheint von zwei Grundkonflikten 
beherrscht zu sein. Man vermag nicht mehr mit der Wirklichkeit sich abzu- 
finden und in religidser Demut sie hinzunehmen oder bewundernd zu ideali- 
sieren. Weiter zeigt sich eine tiefbegriindete Spaltung zwischen der Masse der 
Zivilisation und den Erlebnissen des Individuums, zumal lateinische Erbschaft 
und der Rationalismus des Biirgertums allzu viele Krafte und Erlebnistypen 
ausschlieBen. 

GewiB hatte bereits mit den Impressionisten eine entschiedenere Abwehr 
gegen die klassische Uberlieferung begonnen. Jedoch beschaftigten sich jene 
vor allem mit technischen Fragen und malerischen Problemen; gleicherweise 
waren die Dichter handwerklich befangen und auBer Rimbaud weist kaum 
einer Merkmale eines entschiedenen neuen Typus auf. ,,Le Coup de Dés“ von 
Mallarmé, worin dieser das Literarisch-Dekorative mutiger iiberschritt, blieb 
unverstanden oder unbekannt, und Lautréamont, der ganz der Romantik 
angehort, jedoch an geistiger Intensitat sdmtliche Zeitgenossen tibertraf, war 
durchaus anonym geblieben oder galt als literarische Monstrositat. Statt dessen 
las man den katholisierenden Baudelaire, der technisch alter Lateiner geblieben 
war, moralisch verstaubte Erbsiinden ausbreitete; allzu lang glaubte man, daB 
Flaubert, umgekippter Romantiker, ein Mann von schwacher Erfindung und 
kleinbiirgerlicher Pedanterie, der in Wirklichkeit die alte Deklamation liebte, 
einen Sprachstil geschaffen habe: ein Irrtum literarischer Kleinbiirger, der 
merkwiirdigerweise in Deutschland langer gewahrt blieb als in Frankreich. 

Die Sprache war auf Klang und soliden, sich wiederholenden Rhythmus ge- 
stellt, also Technik einschlafernder Monotonie. Die Maler arbeiteten mit far- 
bigen Aquivalenten und versuchten, einen Kompromi8 zwischen der selb- 
standigeren Technik und tiblicher Wahrnehmung, also optischen Vorurteilen, 
zu erreichen. 

Solche Haltung entsprach dem biirgerlichen Liberalismus, der das Zauber- 
kunststiick versuchte, befeindete Strémungen durch gegenseitige Duldung ein- 
ander anzupassen. Die Programme waren vielleicht heftig gehalten, jedoch 
die Tatsachen, ohne Vorurteil angeschaut, blieben recht milde. Selbst das 
Christentum war von diesen Tendenzen beherrscht, alles Transzendente in ihm 
war zugunsten rationaler Begreiflichkeit abgeschwacht oder verhiillt worden. 
Man blieb der unbekiimmerte Handwerker seiner Gedichte oder Bilder, weidete 
im Griinen, feierte Frauenfleisch, skandierte harmlos in abgenutzten Gefiihlen; 
vielleicht war der Akzent von Vergil ins Spatlateinische geriickt. 
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Wichtig bleibt, daB trotz allem in der Analyse der Impressionisten ein 
Moment der Auflésung steckt, jedoch war man tieferer Folgerungen sich kaum 
bewuBt. Kaum hatte man befragt, wie weit man durch Kunst die Struktur der 
Seele und des Daseins abaindern und beeinflussen kénne; vielmehr versuchte 
man in den Bildern ein bequemes Arrangement, naiv glaubte man, Bilder 
seien nur Angelegenheiten eines technisch verselbstandigten Schauens; kost- 
bare, doch nichtige Bibelots. 

Die Bildung war dermaBen differenziert, daB alte, iibergeordnete, geistige 
Bezirke geradezu abgestorben waren, jedenfalls eine Bindung der Malerei in 
einen bedeutenden geistigen Uberbau bestand nicht; man blieb ein Techniker 
sublimierten Vergniigens. 

Erheblich blieb allerdings die Erschiitterung des Wahrnehmens durch die 
Einftihrung des fluiden Lichtes; damit war das Klassisch-Statische ins Wanken 
geraten. Mit dem Heraufkommen der Arbeiterklasse wurden die Tendenzen 
der Kultur verschoben. Hier setzte sich eine Masse durch, die noch nicht allzu- 
viel von bestehender Bildung kannte; damit war das auch heute noch nicht 
entschiedene Problem gestellt, ob diese Kultur einer primitiveren Klasse an- 
gepaBt oder diese hilflos verbiirgerlicht werde. Die Intellektuellen und Kiinstler 
des westlichen Europas fanden bis heute kaum eine Stellung zu solcher Tat- 
sache und hieraus ist ihre verstarkte Isolierung zu erklaren. Im Osten hingegen 
verschwand zuniachst die gebrechliche Kunst im Sturm der sozialen Energien. 
Theater, Kino und Journalismus blieben iibrig. Im Westen blieb man unter 
sich und betrieb Asthetische ErGérterungen, angefiillt von handwerklichen 
Schlagworten, deren Sinn kaum nachgepriift wurde. Man benutzte abgestorbene 
Kriterien und zensierte Leinwande. Damit sank das geistige Niveau der Kiinstler 
elend ins pur Handwerkliche hinab. 

Jedoch mit der Heraufkunft der Arbeiterklasse war ein wichtiges Problem 
gestellt, das der Primitivierung der Zivilisation. Die Vorstellung vom Menschen 
und der Glaube von der Bestandigkeit dieses geradezu vergéttlichten Typus 
war der Erkenntnis gewichen, daB der Mensch und seine Eigenschaften nicht 
unabanderlich fixiert sind, sondern dieser ein Ziichtungsprodukt sei. Vielleicht 
haben Hegel und Nietzsche solche Tendenzen bedeutender beeinfluBt als die 
Biologen, da sie das Problem iiber das Physiologische hinaus ins Geistige, also 
das menschlich Besondere, verlegt hatten. 

Dank der Technik hatte man begriffen, daB es méglich ist, das Wirkliche in 
unvorhergesehenem MaBe abzudndern und zu steigern. Wir finden die geistige 
Voraussetzung fiir solchen technischen Mut in der Physik. Riemann hatte fest- 
gestellt, daB die Geometrie mit Konventionen und durchaus nicht mit ein- 
deutigen Wirklichkeiten arbeite, d. h. daB wir iiber die sogenannte naive Er- 
fahrung hinaus eine mehr oder weniger willkiirliche Auslese der Elemente treffen 
kénnen, um einen uns gem4Ben Raum zu bilden. Hinzu kam, da die stabilen 
Elemente erschiittert waren und man, vielleicht unter dem Einflu8 der Bio- 
logen, weniger die Elemente als die funktionalen Beziehungen betonte. Das 
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heiBt: das klassisch-statische Weltbild war in ein funktionales und vieldeutiges 
verwandelt worden. 

Hatte man die Wichtigkeit des Funktionellen erfaBt, so muBte man fragen, 
welchen Voraussetzungen solche Deutung entstamme. Man konnte Funktionen 
nur dann feststellen und begreifen, wenn der Begreifende selber, also der 
Mensch, ein Aggregat funktioneller Beziehungen darstellt. Wir haben gezeigt, 
daB der géttlich fixierte menschliche Typus durch die Grunderfahrungen der 
Biologie erschiittert war. Nun gelangt man von einer statischen Auffassung, 
einer verharrenden seelischen Substanz, zur Psychologie, d. h. zur Erforschung 
seelischer Funktionen. War jedoch die Seele nicht mehr eine unabhangig han- 
delnde, sich gleichbleibende Substanz, so hieB dies, der seelische Typus kann 
abgedndert werden, und diese Frage muBte allmahlich zur Hauptaufgabe des 
Menschen sich kristallisieren. 

Bisher hatte man diesen als verniinftiges Wesen gefaBt, eine ungemeine 
Uberschatzung der Ratio wurde aufrechterhalten, da diese die anscheinend 
unabanderlichen und unbewegbaren Erkenntnisse bot und enthielt. Eine Um- 
wertung war bereits mit Nietzsche eingetreten, der den primaren Einflu8 des 
Trieblebens gewiesen hatte, mit dem verglichen die Vernunft eher die Rolle 
einer lebenshemmenden Kraft spielte. Diese Umwertung wurde nun erheblich 
von Freud verstarkt, der das Triebleben, die Gegenkrafte des Rationalen, 
im Traum und UnbewuBten wiederfand. Damit war fiir die Psychologie und 
auch die Philosophie eine Wendung zur Romantik eingetreten. Allerdings 
ware es falsch, darum dieses Zeitalter nur als ein romantisches zu werten; 
dem entgegensteht die ungemein bewuBte Anstrengung der arbeitenden Massen, 
deren Schicksal mit der Technik verflochten ist; hingegen charakterisiert es 
die neuere Psychologie, daB sie als eine Psychologie der konkreten Person 
betrieben wurde. 

Wir glauben hier die entscheidenden geistigen Geschehnisse der letzten Jahr- 
zehnte aufgewiesen zu haben. Es ist zu befragen: welche Rolle vermochte die 
bildende Kunst innerhalb dieser Ereignisse zu spielen und wie weit konnte sie 
uberhaupt noch solchen entsprechen, d.h. war Kunst tiberhaupt noch zeit- 
gema8 und nicht eher abgestorbener, geschichtlicher Riickstand. Das heiBt: 
wir befragen iiber den handwerksmaBigen Wert der Kunst hinaus den einzig 
entscheidenden, namlich den menschlichen und entriicken sie damit der nur 
asthetischen Diskussion, die letzten Endes unfruchtbar bleibt. 

Malerei, bildende Kunst waren allzu lange zur Technik des Bibelots herab- 
gesunken. Die Einschatzung des geistlos Dekorativen tiberwog schamlos. 

Es scheint, daB seit langem die Kunst erst mit dem Kubismus wieder eine 
geistige Position gefunden hatte und die Maler starker denn vorher in die Ver- 
anderung des Weltbildes eingegriffen hatten. Wir verbergen nicht, daB solche 
Umrangierung der Malerei den meisten, die in Asthetischem Geschwatz befangen 
waren, verborgen blieb; die Eitelkeit von Ten6ren, die sich von ihrer Zeit un- 
abhangig wahnten, verhinderte solche Einsicht. Man wollte zundachst noch 
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immer der freie, unabhangige, doch darum menschlich belanglose Techniker 
und Spezialist bleiben. Eine solche Stellung kennzeichnet die Menschen des 
beginnenden zwanzigsten Jahrhunderts. 

Man kénnte diesen Typus als den des formal Indifferenten charakterisieren, 
d.h. als Typ, der ganzlich in den Vorgangen seines Handwerks gefangen ist. 
Kunst blieb ein unerklarbares Jenseits, und der Kiinstler hatte die unbekiim- 
merte Verantwortungslosigkeit der verkrachten Gétter geerbt; Rest alten 
Idealismus und heiterer Feigheit. Es galt, einmal die moralische Position der 
Maler frei zu erértern. 

Mit dem Kubismus war das Raumbild verwandelt worden. Die Maler hatten 
nach den Mathematikern, doch unabhangig von diesen, erfahren, daB Raum 
keine feste GroBe bedeutet. Das Schauen war funktional geworden, jedoch noch 
in einen statischen Aufbau der Zeichen gebunden; hierin liegt die Verwandt- 
schaft des Kubismus zur klassischen Kunst. Problem blieb: vermochte man 
den Raum abzuandern, so war zu folgern: also auch die Vorstellung vom Wirk- 
lichen und den Aufbau der Gestalten. Damit war Kunst unvermutet, jedoch 
von den meisten unbegriffen, erheblich aktiviert worden. 

Hierzu ist zu bemerken: jede Abanderung der Kunst vollzieht sich nicht 
auf jene geheimnisvolle oder inkoharente Weise, die man mit dem Wort Stil- 
wollen bezeichnet hat, sondern sie ist bedingt durch einen abgednderten Typus 
des Kiinstlers. Das heiBt, daB seelische Verschiebungen eintraten, und diese 
Tatsache mag wichtiger sein als simtliche 4sthetischen Nebenerscheinungen. 

Bisher war Kunst ungefahr Bekraftigung einer Ordnung, die zuletzt vollig 
verdunstete. Nun aber wirkt man subversiv, namlich, man lést die vorgefundene 
seelische Hierarchie auf. 

Allzuoft und zu bequem hat man Cézanne dem Kubismus eng verbunden. 
Darum er6értern wir die durchaus unterschiedliche menschliche Einstellung 
dieses Malers. Bei Cézanne stellen wir eine Restauration des Impressionismus 
fest; er konsolidierte ihn bewu8t museal, indem er die analytischen Elemente 
einem unaufléslicheren, synthetischen Aufbau unterordnete. Cézanne war ein 
konservativer Typus; seine Anschauung ist dadurch charakterisiert, daB das in- 
dividuelle Motiv sich ihm aus generellen Ordnungen und dauernden Formitypen 
baut. GewiB besaB der Kubismus eine verwandte Einstellung, schied sich jedoch 
darin ganzlich, daB er das klassische Raumklischee durchbrach. Allmahlich 
erkannte man, daB das bekannte Motiv durchaus nicht immer Ende der mensch- 
lichen Prozesse sein muB, sondern aus diesen eine noch unbekannte oder un- 
vermutete Gestalt wachsen kann. Damit war eine lang vergessene Kraft wieder- 
gefunden, namlich das freie, mythische Schauen. Man kénnte fast sagen, daB in 
das Sehen Zufall oder Geschick wieder eingeschaltet waren. Hieraus war nun 
zu folgern, daB die Ablaufe des Seelischen und ihre Ergebnisse nicht mit den 
kausalen, mechanischen Prozessen des Wirklichen iibereinstimmen. Das Pro- 
blem des irrational Menschlichen trat deutlich, doch kaum beachtet, hervor. 
Man kénnte geradezu eine Angst vor solcher Erkenntnis feststellen. 
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Also Bilder wurden Krafte der Zerstérung und Unordnung, sobald seelische 
Ablaufe vorurteilsloser iibertragen und nicht die Methoden rationaler Aus- 
lese von vornhinein angewandt wurden. Nun war die Basis des Klassischen, 
namlich die Ubereinstimmung von Vorstellung und Wirklichkeit und ihr gegen- 
seitiges Gleichgewicht, griindlich erschiittert und damit inbegriffen der klas- 
sische Optimismus. Die fragwiirdige Harmonie zwischen Mensch und Natur 
war zerstért und somit besaB das verschénende oder stilisierende Bild keine 
Aktualitat. 

Wir haben die Diskrepanz zwischen seelischem Ablauf und rationaler Nor- 
mung, resp. tiberkommenem Bild von Wirklichem, festgestellt. Damit war 
die nachahmende Tendenz der Kunst erledigt, da sie wichtige seelische Krafte 
ausschloB; die klassische Norm und der friedliche Ausgleich von subjektivem 
Erleben und objektiver Ubereinkunft war wirkungslos geworden. Die anti- 
klassische Wendung setzte ein, ein fiir die Geschichte der franzésischen Kultur 
bedeutsamer Vorgang. 

Damit war jedoch gleichzeitig das Problem einer Gegensatzlichkeit von 
Individuum und Milieu gestellt; denn freie Gesichte entstehen nur in der Ab- 
spaltung. Eine Gegenstr6mung oder Abwehr gegen die technische Zivilisation 
macht sich bemerkbar. Vielleicht verteidigt sich der Einzelne friih gegen die 
Kollektivierung. 

Stimmt der seelische Ablauf nicht mehr mit dem ,,Wirklichen“ iiberein, so 
wird der Glaube an eine einheitliche Kausalitat durchbrochen, der Anreiz der 
gebotenen Strukturen und logischen Ablaufschemen ist erschépft und die noch 
nicht angepaBten seelischen Krafte erwachen. Somit wird der Weg fiir ein 
Aussprechen anscheinend unlogischer Prozesse ge6ffinet. Die Bilder der Neueren 
zeigen eine erhebliche Ungehemmtheit, man zeichnet unbekiimmert die Vor- 
gange auf, wie sie ablaufen, d.h. man folgt dem inneren Automatismus in 
freien Analogien und stellt unerschrockener fest, daB jener mit 4uBeren Vor- 
gangen kaum wibereinstimmt. Hieraus ergibt sich eine veranderte moralische 
Haltung der Maler, der allerdings nur die Wenigsten gewachsen erscheinen. 
Zunachst kiimmert man sich nicht um den schénen Effekt, man miBtraut der 
Bildvollendung und jedem Gleichgewicht, da beide zu starke innere Hemmun- 
gen und Opfer bedingen; solcher Kastrierung durch Zivilisation und Milieu 
versucht man sich zu entziehen. 

Man kennt zwei seelische Schichten, worin der Mensch hemmungsloser und 
unbedingter sich 4uBert: die Bezirke des Traumes und des UnbewuBten. Als 
man diese als entscheidende Krafte akzeptierte, war die Krise der Latinitat 
erdffnet und die Wendung zur Romantik vollzogen. Die seelischen Krafte 
wurden nun umgewertet. Die Vernunft gilt nun als enge Auslese und Hemmung, 
ihre Ergebnisse als erstorbene Ablagerungen. Die seelischen Prozesse werden 
von der konventionellen Mechanik des Wirklichen abgetrennt und verselb- 
standigt. Man folgt dem inneren Geschehen und spricht dies in bildhaften 
Zeichen nach. 
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Mit der rapiden Steigerung der technischen Zivilisation und der daraus folgen- 
den Normung des Menschen zu einem Teil des Produktionsprozesses hatte sich 
notwendig eine groBe Masse von Verdrangungen angesammelt, die nun durch- 
brachen. Solche Umwertungen treten jedesmal auf, wenn eine allzu groBe Masse 
von mechanisiertem BewuBtsein ungeheure Verdrangungen erzwungen hat. Wir 
bezeichnen als Parallele z. B. die Wendung zur Mystik zu Ende der helle- 
nistischen Epoche. Gewaltsam versucht man die erdriickende Masse an Be- 
wuBtsein mechanisierenden Ubereinkiinften und Geschichte abzuwalzen. Eine 
ahnliche Regression zu einer Primitive beobachtet man bei den friihen Christen, 
die inneren Prozesse begannen zu dominieren und die technische Kultur der 
R6émer brach zusammen. Eine unvergleichliche Umwertung wurde vollzogen, 
indem gegen Staat und Milieu die inneren mythischen KrAfte gestellt wurden; 
allerdings projizierte man damals die seelischen Prozesse in einen objektivierten 
Gott. Ahnliche Strémungen beachtet man wiederum zu Ausgang des Mittel- 
alters, bei Franziskus von Assisi z. B., der die Hierarchie der Kirche einer 
empfindsamen Lésung opfert. 

So erscheint als eine der bedeutendsten Tendenzen heutiger Kunst die 
Primitivierung des Daseins. Gegen die Masse der gebildeten und biirgerlichen 
Vorurteile stellt man ungehemmt die innere Erfahrung. Allerdings fragt es_ 
sich, ob die versuchte Anstrengung hinreichend stark ist, die Konventionen 
erfolgreich zu durchbrechen, zumal diese Versuche nur einen engen Kreis von 
Menschen beeinflussen; denn es ist zu fragen, ob der Kiinstler nicht den ver- 
letzlichsten Typus darstellt und somit seine Erlebnisse lediglich schwachere. 
Typen erschiittern. Jedenfalls war man getrieben, Kunst nicht mehr als Technik 
der schénen Vorurteile zu ziichten, und sie nicht mehr als dienerisches Mittel, 
die Ordnung zu verstarken, zu benutzen; nun wagte man, zwanghafte Ab- 
laufe aufzuzeichnen und unbekiimmert die inneren Analogien darzustellen. 

Die Kubisten hatten verschiedene optische Einstellungen zusammengefaBt 
und die Auslese der optischen Bewegungen erweitert. Nun gab man die diskre- 
panten gegenstandlichen Analogien, d. h. man verlieB die Phase der Objekt- 
zerst6rung und ebenso der Objektindifferenz und versuchte konkrete seelische 
Ablaufe nachzuzeichnen, diese kraft der Bilder in die Wirklichkeit einzuschalten 
und der Vorstellung vom Wirklichen aufzuzwingen. Fiir den Kubismus wie 
diese jiingere Kunst bleibt es wichtig, da8 man iiber die glatten kausalen Be- 
ziehungen heraus, wie Ahnlichkeit, Ubergang usw. (die tibliche Kontinuitat 
ist nur ein Ergebnis der Mechanisierung) die bequeme Ordnung durchbrach 
und das Inkoharente, die Unordnung, das unerwartet Irrationale, aufzeigte. 
Also: man erweiterte bedeutsam die Auslese der seelischen Momente und fiihrte 
als wichtige Kraft geradezu den Zufall, das kaum Erwartbare und Fatale, ein. 
Dies zeigt sich in der Betonung des Halluzinativen und des Psychographischen, 
man folgt der Intuition, die die Gestalten diktiert und sucht diese in einem 
zeichnenden Tasten, d. h. man nimmt die Welt nicht mehr als etwas Fertiges, 
sondern durchaus Provisorisches und versucht, ihr noch nicht ermiidete 
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Erlebnisse und Sichten einzufiigen, indem man sich fataler Eingebung preisgibt. 
Damit wurde der Typus des Kiinstlers abgeandert. An Stelle des bewuBt 
willensmaBigen Bildners tritt nun der leidende passive Typus auf, der einer 
Besessenheit nachgibt, zunachst den eigenen Willen ausschaltet, doch vielleicht 
nachtraglich gegen sein Erleiden sich durch tektonische Abwehrformen ver- 
teidigt und den beschleunigten inneren Ablauf in ruhenden Formen staut. Wir 
sprechen hier vom psychischen Automatismus. Stellen wir fest, daB dieser durch 
einen gewissen Mangel an Kontrasten gekennzeichnet ist, so daB Psycho- 
gramme haufig ornamental verlaufen. Jedoch scheiden sich diese Psycho- 
gramme von den Ornamenten, die regelmaBige Formen wiederholen, durch ihr 
imprévu. Haufig wird der automatische Ablauf durchbrochen werden oder 
nachtraglich korrigiert, ungefahr wie man in der Erzahlung seine Traume 
abandert. Durch Einschaltung des BewuBten entsteht ein seelisches Doppel- 
spiel, dem der Gegensatz von Psychogramm und tektonischer Form entspricht. 
Die Kontrapunktik der gegensatzlichen seelischen Bezirke erzeugt ein Doppel- 
spiel ungefahr wie die romantische Ironie. Zuweilen wird der Maler, ungefahr 
wie ein Fakir, die Suggestion seines Einflusses steigern und sich trainieren, 
die automatischen Vorgdnge in sich auszuldsen. 

Wollte man aber diese Prozesse tibertragen, so miiBte man sich aus der 
Statik und RegelmaBigkeit der kubistischen Bilder losen, und so entstand eine 
dynamische Kunst, das hei$t: man fixierte vor allem die Bewegung selber und 
ordnete sie nicht mehr einem vorgefaBten Aufbauschema ein. Vielleicht ent- 
spricht solcher Dynamismus dem heutigen Menschen, der allmahlich aus dem 
Siedler zum Wanderer wurde und einer Gesellschaft angehort, die in dauernder 
Wanderschaft kreist. 

Wagte man es aber, irrationale seelische Vorgange, also Geschehnisse aus 
den Bezirken des Traumes und des UnbewuBten, einzufiihren, so muBte damit 
auch die Vorstellung vom Menschen von neuem abgeandert werden. Der Mensch 
war nicht mehr dies Bild von Ordnung, nicht mehr ein stabiler Typus, sondern 
ein Biindel schwer iibersehbarer Vorgange, die man allzu lange verheimlicht 
hatte, um das Ebenbild Gottes intakt zu erhalten. Also die ideale Vorstellung 
vom Menschen wurde heftig erschiittert, zumal die objektiven Werte verfallen 
waren. Die Ungehemmtheit dieser jiingeren Kiinstler entspricht durchaus der 
allgemeinen Haltung von heute. Man verfiigt kaum noch tiber Kriterien, so 
da8, wie weit man privat handelt, alles verstattet ist. Die Kunst ist eben ent- 
sprechend dem heutigen Menschen gottlos geworden und die autoritative 
Asthetik des Mittelalters oder der Renaissance ist zunachst véllig nieder- 
gebrochen. 

Verkehrte man ungehemmter mit sich selber, ging man den Verdrangungen 
nach, so fand man einen Untergrund, namlich den der Sexualitat. Schrieb man 
nun die Prozesse vorurteilsloser nieder, so muBten auch die sexuellen Perver- 
sionen durchbrechen und aufgezeichnet werden. Also auch hier wurde das Bild 
vom idealen Menschen zerstért. Jedoch zeigt sich in den Perversionen ein 
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schépferischer Trieb, namlich man versucht, aus der physiologischen Fatalitat 
und Eindeutigkeit sich zu lésen, man will dem Geschick der eindeutig auf- 
erlegten Gestalt entgehen und verzichtet auf die Eitelkeit des Klassikers. Dem 
Perversen geniigen die gebotenen sexuellen Mittel nicht, sondern schopferisch 
erzeugt er neue Stimulantien und Auslésungen. Das heiBt: die Perversion er- 
zwingt eine Umbildung der Vorstellung vom Menschen und man sprengt das 
konventionelle Bild. Wir kénnen sagen, die Perversion ist die Basis des Imagi- 
nativen. Also wenn man die Verdrangungen nachzeichnet und abreagiert, 
wird das rationale Bild vom Menschen erschiittert und damit die sexuellen Kon- 
ventionen. Also man ist getrieben, das kérperliche Bild vom Menschen zu 
andern und zu erweitern. 

Die Phasen, die die franzdsische Kunst in den letzten zwanzig Jahren durch- 
lief, sind ungefahr folgende: 


1. Synthese des Impressionismus; durch Matisse und den friihen Derain beendet. 


2. Die tektonische Umgruppierung des Raumes und der Raumelemente bei 
gleichzeitiger Zerst6rung der Objekte zwecks Umbildung dieser; Stadium des 
friihen Kubismus. 


Nun muBte man sich fragen: welches waren die Krafte, die zu solcher De- 
struktion gezwungen hatten, und welche Objekte oder Analogien von Vor- 
stellungen waren an die Stelle der nicht mehr seelisch wirksamen Objekte zu 
setzen? Diese Zerst6rung war durch die Umbildung oder Umgruppierung der 
seelischen Krafte, durch ein Freiwerden der Verdrangungen bedingt. Wirkten 
die vererbten, mechanisierten Krafte nicht mehr, so erhob sich unverziiglich 
die Frage nach dem Gegenstand, nach einem neuen Vorstellungsinhalt. 

Zunachst fiihlte man, daB eine Vorstellung nicht ein kurzer abstrakter Aus- 
schnitt ist, sondern ein langer ProzeB; also galt es, die wichtigen Stadien oder 
Analogien innerhalb des Vorstellungskomplexes aufzuzeichnen. 

Suchte man aber neue Objektzusammenhange, so muBte man die vorher 
verworfenen oder wenig benutzten seelischen Krafte von neuem wecken, das 
heiBt: die Bezirke der Verdrangungen erschlieBen. Gerade die Kunst erzeugt 
eine Unsumme solcher Verdrangungen, da in ihr eine besonders scharfe Auslese 
von Erlebnissen und Empfindungen getroffen wird; denn was der Naive als 
kiinstlerische Disziplin lobt, ist im groBen ganzen nur eine feige Beschranktheit 
und eine Ansammlung von Vorurteilen. Zwei Grundprozesse weisen weniger 
verfalscht solche Verdrangungen auf: der Traum und das UnbewuBte. Nutzte 
man diese Bezirke, so muBte man die Wendung zur halluzinativen Kunst voll- 
ziehen. Dies Halluzinative hat nichts ‘mit der lacherlichen Abstraktion der 
Asthetiker zu tun, nichts mit einem vagen Idealismus; wir betrachten diese 
Kiinstler als Realisten des Immanenten. 

Wir sprachen bereits beim Kubismus vom Einbruch eines halluzinativen 
Intervalls, das hei®t: in die konventionellen Vorstellungen werden noch nicht 
angepaBte seelische Krafte eingesprengt. 
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Wir heben zu Beginn ein wichtiges Merkmal der heutigen Halluzination 
hervor. Friither waren Traum und UnbewuBtes als Prophetie oder Vision auf 
Gott konzentriert, also sie wurden kollektiv ausgewertet und galten als Grund- 
lagen des Daseins. Heute sind sie durchaus individuelle Erlebnisse und er- 
scheinen darum willkiirlich; wir sagen, sie erscheinen, da tatsachlich in ihnen 
das Seelische zwangsmaBig sich abspielt. 

Dem UnbewuBten entspricht das Psychogramm; der zwangsmaBige Ablauf 
ist bekannt unter dem Namen Automatismus. Wir stellen nochmals fest, die 
autistischen Merkmale iiberwiegen in dieser Kunst. Jedoch werden diese durch 
ein Moment stark eingeschrankt, namlich durch die Regression, den seelischen 
Archaismus. Sobald man die Krafte des Traumes und des UnbewuBten weckt, 
wirken Atavismen, alte Verdrangungen, die lange, kaum benutzt, ruhten. Diese 
alten Verdrangungen zeigen meistens archaische, kollektive Merkmale. Wir 
stellen fest, daB diese Versuche, neue seelische Erlebnisse nachzuzeichnen, 
gleichzeitig alteste Schichten in Bewegung setzen. Somit sind solche Versuche, 
geschichtlich betrachtet, ungemein komplex. Dem Neuesten entspricht eine 
noch starkere Regression, die sich gleichzeitig in einer starkeren Riickdehnung 
des geschichtlichen Aspekts auswirkt. Gleichzeitig tritt eime ungemeine Span- 
nung im Individuum ein, das zwischen neuem Versuch und 4ltester Erinnerung 
pendelt. Mit solch verstarkter Regression entfernte man sich noch starker von 
der klassischen Position. 

Nun wird man in Psychogrammen den Gesichten folgen. Nicht mehr das 
Wachsein und die Kontrolle sind gewertet, sondern das ungehemmte Nach- 
geben, man ist geradezu masochistisch gestimmt. Die Zensur durch die Ver- 
nunft wird abgewehrt und damit auch die tektonischen oder klassischen Hem- 
mungen. Wachsein gilt nun als gehemmter Traum, als verminderte Halluzi- 
nation, wahrend das UnbewuBte oder der Automatismus der Analogien nun 
zum wichtigen Mittel des Findens und Erfindens erhoben wird; man kehrt zur 
Mantik zurtick. Gleich wie im Traum zeichnet man Analogien auf, das heiBt, 
Beziehungen, die nicht dem vernunftgebundenen, kausalen Ablauf angehéren, 
sondern die in besessenem Zwang abrupt einander folgen und die wir nur durch 
Einschaltung symbolischer Beziehungen zu deuten vermégen. So entsteht eine 
psychographische Handschrift, die mitunter an Malereien der Somnambulen 
erimnert. Hier und da wird man sich gegen den inneren Dynamismus durch 
Einschalten der Kontrolle, also ironischen Kontrast, schiitzen und den psycho- 
graphischen ProzeB durch tektonische Gegensatze stauen. 

Die Statik war ein Ergebnis der Todesangst, den abrollenden Proze8 in den 
Tod aufzuhalten, sie war Rettungsgiirtel der Gedngstigten. Man hatte die 
statische Sicherung dermaBen verstarkt, daB man zu einer Indifferenz, das heiBt 
einer Gleichgiiltigkeit gegen den Tod gelangte, und eine solche Ruhe erreichte, 
da8 man nur noch die asthetischen Momente wertete. 

Nun gibt man sich von neuem dem verzweifelten Ablauf hin, bleibt nicht 
mehr indifferent und sieht in der Kunst ungefahr die Bestatigung eigener 
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Vernichtung. Man malt aus Grausamkeit gegen sich selber, und solche Bilder 
sind Etappen zum Tode, Merkmale der Selbstvernichtung. 

Gibt man sich vorurteilsloser dem inneren Ablauf hin, so wird wohl ein 
immanenter Impressionismus entstehen. Teilsymbole oder kontrastierende 
Zeichen der Vorgange werden verbunden. Man gibt die Dinge nicht als Merk- 
male der Dauer, sondern als Symptome innerer Prozesse und gemai8B dem 
seelischen Ablauf. So wird man die Dinge nicht um der Vollstandigkeit willen 
auizeichnen, sondern gemaB den seelischen Akzenten niederschreiben, das heiBt: 
man wird die seelisch wichtigen Teile oder Merkmale fixieren. Wir erinnern 
hier an die Partizipation der Primitiven, wobei ein Teil, der symbolisch der 
wichtigste ist, fiir das Ganze gilt. Da man die Dinge nicht als losgeliste Gegen- 
stande, sondern als Inhalt und Phasen seelischer Prozesse aufzeichnet, werden 
sie aktiv. Das heiBt: sie werden zu Kraften unserer Seele selber. Hierin stellen 
wir eine andere typische Regression fest, namlich die in den Animismus. Nun 
bedrohen den Heutigen seine Vorstellungen, wie den Primitiven die Axt oder der 
Baum schrecken, die er beide zu Damonen bildet und damit zu verséhnen sucht. 

Zeichnet man aber die Prozesse heraus, so lést man notwendig die tek- 
tonischen Merkmale der Dauer auf und auch Eines, namlich die verkniipfende 
Raumanschauung. Erlebnissymptome fliegen kurvig in die Leinwand, kaum 
statisch verfestigt, und in diesem Nachgeben an die Dynamik erblicken wir 
eines der wichtigen Merkmale fiir diese Jungen. 

Gerade hierin ist wohl Masson, der begabteste unter ihnen, am weitesten 
gegangen. 

Wir miissen noch tiefer untersuchen, warum der Gegenstand fiir die Jungen 
solch besondere Bedeutung wiedergewann. Der Gegenstand ist nicht mehr 
Sache oder indifferent beobachtetes Objekt, er ist Symptom eines Erlebnisses, 
einer Besessenheit und wirkt mit der Kraft einer idée fixe. Infolgedessen wird 
er den Erlebnistrager qualen oder beherrschen. Jedenfalls ist der Bildinhalt nun 
in anderem Sinn Motiv, namlich tatsaéchlicher Erreger, man beobachtet nicht 
mehr, sondern reagiert ab. Diese Erlebnisse spielen sich in halluzinativen Pro- 
zessen von Besessenheit ab, man erleidet sie. Also man wird versuchen, die 
Bedrangungen loszuwerden und zu projizieren. Man kann solche idées fixes 
abreagieren, indem man sie von sich selbst auf Unmenschliches tbertragt, z. B. 
in eine Landschaft, auf Tiere usw. Damit eine solche Projektion wirke, muB eine 
voriibergehende Identifikation mit dem Motiv stattgefunden haben. Nun tber- 
tragt man sein eigenes Leiden, die bedrohende idée fixe durch Projektion, 
jedoch die Identifizierung wird nach der Projektion vergessen, so da eine 
relative Heilung eintreten kann. Wir stellen hier eine weitere wichtige Regres- 
sion fest, die totemistische. Masson z. B. iibertragt seine Phobien oder eine 
Neigung zum Selbstmord auf Tiere, er malt den Kampf zwischen Fischen, die 
mit Messern bewaffnet sind, oder zwischen Pferden und Vogeln. Also Kunst 
gewinnt hier den genauen Sinn der Selbstheilung, gleich wie der Primitive, 
wenn jemand erkrankt, eine Figur schnitzt, in welche die Krankheit oder der 
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schlimme Geist tibertragen wird, wodurch der Leidende gesundet. Man kann 
solche Bilder geradezu als Doppelganger bezeichnen. 

Es liegt nahe, daB eine solche Masse von Regressionen eine Primitivierung 
der Formen einschlieBt, zumal die infantilen Traumne, lange vergessen und ver- 
drangt, durchbrechen werden. So entspricht der passiven Halluzination das 
friihe Stadium ornamentalen Niederschreibens, wobei, wie wir feststellten, ein 
fixiertes Raumbild kaum zustande kommt. Solcher Auflosung des Raumes ent- 
sprechen bei Masson mitunter selbstandig sich drehende Plane, und die ein- 
heitliche Raumvorstellung wird haufig unter dem Zwang der abrupten Analogien 
und Symbole, die wie selbstandige Wesen einwirken, vernichtet. 

Jedoch sind diese Bilder seelisch durchaus anders situiert als die halluzi- 
nativen Kunstwerke der Primitiven: namlich sie sind autistisch geartet und 
geben Erlebnisse der abgespaltenen einzelnen Person; es war notwendig, um 
in die Schichten des Traumes oder des UnbewuBten zu dringen, vom kollektiven 
Bewu8tsein — und das heutige Kollektive ist zunachst noch rational — sich los- 
zulésen. Man wird vielleicht versuchen, gegen eine solch tiberstarke Abspaltung 
automatisch eine Abwehr zu schaffen. Mehrere Tatsachen beweisen solche Ten- 
denz: diese Jungen schlossen sich gruppenweise zusammen; man kompen- 
siert den starken Autismus durch eine Neigung zu kollektiver Politik; man 
fiihit die Erlebnisse, und dies mit Recht, auf eine allgemeine Basis, namlich 
das Sexuelle, zuriick. Also instinktiv verteidigt man sich gegen die Abspaltung 
und bindet sich in kollektive Gruppen und Kr§afte. 

Der Sinn der Bilder ist nun veradndert. Friiher suchte man formale Ganzheit, 
in den Bildern sollte das ProzeBhafte ausgeschaltet sein, und man versuchte, 
eine gesicherte Dauer und Ordnung zu errichten. Nun gibt man die anscheinend 
inkoharenten Analogien des inneren Ablaufs, ungefahr wie die Kubisten das 
optische Diskontinuum des Schauens gebildet hatten. Also Bilder sind ungefahr 
ein Sprechen, worin Teile von Objekten, Vorstellungsmerkmale, wie Worte, auf- 
tauchen. Somit legt man keinen Wert auf die formale Ganzheit, man betreibt 
eine Art immanenten Impressionismus. Das Tektonische, das allzu rasch den 
ProzeB hemmt und eine vorgefaBte Auslese erzwingt, wird kaum noch ge- 
wertet, héchstens als Stauung im allzu rapiden Zwang der Prozesse. Allerdings 
wird man spadter die gegensatzlichen oder verschiedenen Analogien formal 
angleichen und vereinheitlichen. 

Ahnliche Tendenzen, die unmittelbare Zeichenfolge auszusprechen, finden 
wir bei den Dichtern der surrealistischen Gruppe. Als mutigste Arbeit heben 
wir das Grand Jeu von Peret hervor. Allerdings wagten die Poeten noch nicht, 
die Bindung der Grammatik abzuwerfen. 

Welche Dinge wird man nun als charakteristische Zeichen hervorheben? 
Sicher die schmerzhaften, beunruhigenden und noch nicht verstandlichen. 
Also nicht mehr die optimistische Wertung des Klassikers gilt, der mit jeder 
Gestalt die Schépfung anerkennt, sondern pessimistisch hebt man die gerne 
vergessenen, peinlichen und angstigenden Erlebnisse hervor, das heiBt, die 
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VergeBlichkeit des Klassikers gegeniiber Verzweiflung und Schmerz ist endlich 
verachtet. Man vergiBt unter den Kindheitserlebnissen allzu gern die negativen. 
Also nun wird man gerade diese betonen und ihrer sich erinnern. Man wird 
eine Mnemotechnik der Traumata betreiben, das heiBt, man wendet sich in 
die Kindheit zuriick und erinnert sich der groBen mythischen Schrecken, die 
man erlebt hat und die der Erwachsene leichtfertig als aberglaubisch oder 
kindisch verwirft. Auch hierin stellen wir eine Regression fest. Man will die alte 
Angst in die Bilder und menschenfremde Wesen iibertragen, und gerade solcher 
Wunsch nach Projektion auf menschenfremde Gebilde wird dazu zwingen, die 
Gestaltwelt aufs heftigste abzuandern. Solche Zeichen werden jedoch nicht 
gewahlt, sondern tauchen zwanghaft im automatischen Ablauf auf. Das heiBt: 
diese Kunst ist nicht willensmaBig, sondern schicksalshaft, fatal, und hierin 
wird ihre hauptsachliche Wirkung beruhen; in einer Art Infektion, also Uber- 
tragung des somnambulen oder besessenen Ablaufs auf den Beschauer. Eine 
solche Art des Wirkens entspricht der suggestiven Wirkung der Zauberer. 
Allenthalben bemerken wir Anzeichen der Primitivierung und der Flucht aus 
der technischen Zivilisation. 

Nach solch genereller Charakterisierung geben wir kurze Skizzen der 
einzelnen Kiinstler. André Masson (Abb. 416—427, Tafel XVII) begann 
unter dem EinfluB des Kubismus, nachdem er einige Landschaften, die an 
die Welt des Poe oder Lautréamont erinnern, gemalt hatte. Sein Oeuvre be- 
ginnt unter dem Zeichen des Todes, des Schreckens und stiirmischer Trauer. 
Dann wirkte auf ihn der Kubismus, aus dessen Statik er sich in psycho- 
graphische Dynamik fliichtete. 

Wir bemerken hier eines. Die Malerei von heute ist noch immer vom Schatten 
Picassos tiberlagert und fiir jeden Jungen, der eigene Person versucht, steht 
drohend das Problem, aus solchem Bereich zu fliichten. Eine Miihe, die be- 
sonders schwierig erscheint infolge der rapiden Wandlungsfahigkeit des Spa- 
niers. Wir skizzieren hier fliichtig das Verhaltnis der spaten Picasso zu den 
Jungen. Auch fiir Picasso wurde, nachdem die formal kubistische Lésung 
durchlaufen war, der Bildgegenstand ungemein wichtig. Picasso tiberschritt 
die formale Gebundenheit seiner Generation und gelangte zur Bildung mythi- 
scher Geschépfe; hierin beruht seine Verwandtschaft zu den Jungen. Jedoch 
Picasso blieb der klassische Statiker, der beglichene, ruhende Formen bildet, 
weil er innerhalb einer festumgrenzten Vorstellung verharrt, das Ergebnis des 
seelischen Ablaufs darstellt, statt den ProzeB selbst zu fixieren. 

Hier scheint mir der Grundunterschied zwischen ihm und den Jungen zu 
ruhen, wobei wir allerdings nicht entscheiden, ob die Dynamik der Jingeren 
ein jugendliches Stadium bedeutet. 

Masson kam nach der kubistisch beeinfluBten Phase zu starker, psychogra- 
phischer Ungebundenheit. Die Raumstruktur wird aufgelost, die rapide 
Zeichnung gilt vor allem. Als Zeichen der Fliichtigkeit malt er Bilder mit 
Sand (Abb. 418), die von verganglichstem Wogen erschiittert sind. Sandbilder 
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wie fliichtige Niederschlage einer Ebbe. Danach tritt bei ihm eine Konsolidie- 
rung des Bildes ein. 

Wir nennen noch den Spanier Joan Miro, der zunachst mit spanisch Volks- 
haftem begann. Vor seiner ,,terre labourée“‘ oder dem ,,katalanischen Bauern", 
heiter geschwatzigen Bildern, erinnert man sich des flamischen Einflusses und 
des Hieronymus Bosch. Man jongliert mit tanzenden Assoziationen. Humor und 
bauerliche Farce sprechen aus diesen Bildern, die fast wie Puzzles wirken 
(Abb. 428—430). Spater hat Miro seinen anekdotenreichen Kopf gereinigt 
und die geschickte Hand gebremst. Nun sieht man die Riickkehr zur iberischen 
Herme, dem phallischen Pfahl, und naive Unwissenheit (auch eine Form des 
Selbstmordes) wird erreicht. Als die gelungensten Dinge erscheinen mir seine 
papiers collés, die endlich von geschwatzigen Kommentaren gereinigt sind. 
Nun zeichnet er den alten Iberer mit dem riesigen FuB (Abb. 432), und Merkur 
mit schwangerem Bauch fliegt hoch (Abb. 433). Ein naiver, etwas zu deutlicher 
Archaismus. Doch die allzu geschickte Akrobatie ist simplerer Art gewichen. 
Das Neue begegnet friihem Beginn. 

Wir nennen noch den jungen Gaston-Louis Roux (Abb. 434—438), der 
aus dem Kubismus eine Kontrapunktik gegensatzlicher Elemente gewinnt. 
Spater wird fiir ihn, vielleicht unter dem EinfluB Légers, das Objekt ent- 
scheidend, witzig bildet er Figuren aus Gegenstaénden, ohne ihre Struktur 
erheblich abzuandern. 

Von Giacometti und Arp wird im Abschnitt tiber die Skulptur zu sprechen 
sein. 

Mit der Bildung neuer Objekte war die Wendung ins Mythische vollzogen. 


Der Futurismus, eine italienische Angelegenheit, war das Jugenderlebnis der 
Marinetti, Carra, Severini, Boccioni. Das erste Manifest wurde im ,,Figaro“ am 
20. Februar 1909 veréffentlicht. Der Futurismus bedeutete Aufruhr gegen die 
Virtuosen des ,,Passéismus‘‘, die Trédler der Vergangenheit. Dem akademischen 
Platonismus — verstaubtem Renaissance-NachlaB —, stellte man die ,, Vitesse“, 
die Bewegung, entgegen, dem Rationalismus die pragmatische These, daB 
Vernunft nur in der Handlung bestatigt werden kénne, der sie als geringes 
Mittel diene, daB jedoch jede Erkenntnis oder Form, die nicht mehr mit dem 
aktuellen Leben in Ubereinstimmung stehe, tédlich lahme. 

Italien dammerte nebenhin, zu antiquierter Provinz herabgesunken. Car- 
ducci, Pascoli, d’Annunzio waren die Dichter, Segantini, Fattori und Rosso die 
bildenden Kiinstler vor dem Futurismus. Die Dichter traumten oder dekla- 
mierten riickgewandt, und d’Annunzio, der anscheinend Moderne, genoB nach 
franzésischen Rezepten sensualistisch die Vergangenheit ; trotzdem die Gebarde 
aristokratisiert war, spreizen sich Kommis und Friseure zwischen muffigen 
Gipsabgiissen. Die rhetorisch tibersteigerte Erotik d’Annunzios war faux mo- 
derne; die Futuristen bekampften sie héhnisch. Durch Segantini und Fattori 
sprachen Millet, Courbet und farbendivisionistische Trucs; Rosso experimen- 
tierte aktueller, er bildhauerte in Resten von Luminarismus. Ringsumher 
schnurrten bildabstaubende Archivare, Dante-Kommentatoren, Amateure, 
Tenére, professorale LokalgréBen mit Schlapphut, das rhetorische Gewimmel 
der literarischen Leichenbitter einer ertragreichen Vergangenheit. Nichts 
ist peinlicher als eine groBe Vergangenheit, die auffriBt oder ernahrt; man 
war Erbe, anerkannt von aller Welt, und vor larmender Erinnerung war 
die Gegenwart verstummt; man war riickblickend vorhanden und sonnte 
sich bequem. Man hatte die bewunderte Leistung vorgefunden und wahrte 
sie am besten, indem man das Neue, die Gegenwart, mied. Doch Uber- 
lieferung ist anderes als beredsames Vergéttern des Vergangenen durch Frem- 
denfiihrer und Akademiker. Uberlieferung im Sinne geschichtlicher Gebunden- 
heit besaB man nicht; vielmehr lastete die Geschichte als itberlegenes Vorbild 
und verhinderte frische Regung. Man war intellektueller Rentner; Entdeckung 
war fast gleichbedeutend mit Wiederfinden einer historischen Nuance. Er- 
strebenswert unerreichbares Ziel war das Vergangene. Man ignorierte sich, den 
provinziellen Kleinbiirger, der erdriickt im Schatten der Dome seinen Kaftee 
trank; es war peinlich, das Volk Europas mit legitimen Beziehungen zur Antike 
zu sein; man war staatlich anerkannter Erbe, und hiermit waren Wirde und 
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Erwerb der Nation gesichert. Man war zum Theater der groBen Vergangenheit 
verurteilt. Von hier aus gesehen waren die Futuristen ein Gliick; zum ersten- 
mal wurde durch sie Italien aktuell, gleichgiiltig, ob getadelt oder gelobt wurde. 
Marinetti, der begabte Impresario der Futuristen, behauptete, seine Bewegung 
sei durchaus original; ging er doch so weit, den Kubismus zu einer Filiale seiner 
Richtung zu falschen; das war vier Jahre nach der Prazisierung des Kubismus! 
Der Futurismus war notwendiges Reagieren gegen Antiquare und akademische 
Philologen. De Sanctis und Croce kamen von Hegel; von hier geriet der junge 
Papini iiber Nietzsche zum Pragmatismus, der optimistisch das Handeln be- 
jaht; eine naive, doch zweckmaBige Philosophie. Das Denken war Mittel zur 
Handlung, nicht mehr diese tibergeordnete Vernunft, die kaum im Wirklichen 
ihr wiirdiges Gegenbild fand. Schon im Hegelianismus der Alteren steckte ein 
Stiick Revolte gegen den unbewegsamen Platonismus der Akademiker. Wohl 
betrachtete man Geschichte als Verwirklichung des Geistes, jedoch war sie nun 
als Entwickeltes und Entwickelbares erfaBt. Papini gewann von diesem evo- 
lutionellen Denken aus tiber Nietzsche den Mut zur Kritik der erstarrten Ideolo- 
gien; er befragte, wieweit sie belebend einwirken oder Handlung verhindern. 
Der Pragmatismus war zweifellos eine fiir Amerika zweckmaBige Philosophie, 
da sie die Begriffe nicht als geschichtlich Verheiligtes einschatzte, sondern ihre 
vitale Bedeutung, ihre praktischen Krafte, wertete; ebenso eignete er sich fiir 
Italien, um tiberlebte Ideologien zu bekampfen. Mit dem geschichtsfeindlichen 
Pragmatismus Papinis hatte man sich den lyrischen Manifesten Marinettis 
genahert. 

Marinetti versuchte bewu8t im Gegensatz zum historischen Rationalismus 
eine neue italienische Kultur zu schaffen: ,,Sortons de la sagesse comme d’une 
gangue hideuse.‘‘ Man zieht gemessener Weisheit das Abwasser des Fabrik- 
grabens vor und singt die Liebe zur Gefahr, die Energie. Wagnis und Aufruhr 
sind Inhalte der Dichtung; bisher habe die Literatur nachdenkliche Tragheit, 
Ekstase und Traum verherrlicht, jetzt gelte es, mit angreifendem Sprung, gym- 
nastischer Prazision und Faustschlag Gefahren und Miidigkeit zu tiberwinden. 
Die Welt habe sich mit neuer Schénheit bereichert: der Geschwindigkeit — ein 
Automobil sei sch6ner als die Nike von Samothrake. (Der Futurist beschwoért 
noch das Schone.) Schénheit und Kampf sind gleichbedeutend. Man steht auf 
letztem Vorgebirge, und man moge nicht riickwarts schauen. Dichtung ist An- 
griff, das Aktuell Absolute ist Schépfung allgegenwartiger Geschwindigkeit. 
(Hier beginnt lyrische Kosmik.) Einzige Hygiene der Welt sind Krieg, Militaris- 
mus, Patriotismus, die zerst6rende Geste der Anarchisten, die schénen Ideen, 
welche téten, und die Verachtung der Frau. (Man spiirt hierin Darwins gemein- 
platzig-pathetische Wirkung, Nietzsches Willen zur Macht und seine Einstel- 
lung zur Frau, womit man gegen d’Annunzios dekoratives Weibchen pro- 
testiert.) Bibliotheken und Museen, diese Friedhéfe, verbrenne man, Moralis- 
men und Feminismus werden bekampft. Man will Italien von der Seuche der 
Archaologen, Fremdenfiihrer und Akademiker befreien. Einaltes Bild bewundern 
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heiBt: seine Kraft in eine Totenurne schiitten. Man zerstére den Grund 
der verehrten Stadte. An Stelle geschichtlicher Mnemotechnik, des nur riick- 
gewandten Lebens, tritt die Liebe zum Unbekannten, gefahrvoll neugieriges 
Experiment. (Doch gerade der Experimentierende bedarf der Doktrin und ist 
diktatorisch gestimmt.) Sage man: auch der Futurist sei SproB der Ahnen — 
mag sein, man will es nicht héren. Und altere man einst selber, dann hinweg, 
und die neue Jugend besetze den Kampfplatz. In diesem Manifest von 1909 
leuchtet Vorkriegsstimmung ; die Futuristen waren schon damals die starksten 
Propagandisten des Krieges gegen Osterreich. Gleichzeitig gewahrt man die 
Vorboten des aggressiven nationalen Faschismus. 

Als die beiden starken wirksamen Krafte gelten dem Futuristen Geschwindig- 
keit und numerische, geometrische Empfindsamkeit. Langsamkeit bewirkt 
hemmende Analyse, Verstarren in Geschichte und ihre Idealisierung, man ver- 
herrlicht die miide Haltung, wird passiv und pazifistisch. Hingegen beherrscht 
der Mensch mit der Geschwindigkeit Raum und Zeit (hier setzt das futuristische 
, simultané“ ein); ihr géttliches, naturfremdes, menschlich unmittelbares Zei- 
chen: die gerade Linie. Die ,, Vitesse“, die Geschwindigkeit, erméglicht weiteres 
Umspannen und treibt zur Erkundung des Neuen und Unbekannten. Der Pa- 
triotismus ist die ,, Vitesse directe‘‘ eines Volkes; die ,,Vitesse“‘ gewahrt eine 
Anschauung der gleichzeitigen oder rasch folgenden Analogien; schépferische 
Kraft und Schnelligkeit sind gleichbedeutend. Man lehnt sich eben gegen die 
Ruhe platonischer Begriffe — das statische Weltbild — in wirbelnder Dynamik 
auf. Diese Einstellung ist nichts Neues, spezifisch Futuristisches; schon der 
italienische Hegelianismus schob und bedrangte die erstarrte Statik der Ideen. 
Jedoch hier erregte jener als letzter Fund, diente als Waffe gegen die Masse 
verschlafener Antiquare. Wer sahe nicht journalistische Verwasserung der 
Bergsonschen Lebensschwungkraft? Aus diesen den Italiener tiberraschenden 
Gemeinplatzen wurden Manifeste erschrien, die in ihrem diktatorischen Ton 
die Haltung faschistischer Kundgebungen vorbereiteten. 

Das geometrische Moment futuristischer Sensibilitat ist kaum scharf und 
genau ausgearbeitet worden. Dies Geometrische klingt als das eigentlich 
Menschliche auf und wird als imaginativ Freiestes verspiirt; spater wird es 
zu akademischer Primitivitat verlocken. Wiewohl Marinetti dem Geometrischen 
ein umfangreiches Manifest widmete, wurde es nur wenig von den Futuristen 
verwandt, die sich eher gegen Historisches auflehnten und aktuelle Mittel wo 
immer borgten, um jenes zu bekémpfen und rasch durch Modernitat zu 
ersetzen. Das Geometrische wird als Reaktion gegen sanfte Madonna und 
rollendes Drama gesetzt. Gegen Lilie und Schwert zeichnet man Ziffern und 
Lettern; Protest gegen die schlau riihrsame Romantik erwerbbeflissener 
Akademiker. Das Geometrische war gewi8 nicht Ziel der Kubisten — es war 
ein Mittel, der komplizierteren Ansicht Einfaches entgegenzustemmen. Den 
Futuristen dient es, die billige Geste des Maschinenlyrikers zu prazisieren. 
Modisch tummelt man zwischen Auto, Torpedo, geometrischen Platzen, 
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StraBen und Hausern, man verwirft naturhaftes Getriebensein ebenso wie den 
Zwang geschichtlicher Versteinerung ; man will die Nahe leibhaften Tages gegen 
geschichtliche Ferne und unverantwortliches Vorbestimmtsein tauschen. Man 
nimmt Mittel zur Modernitat, wo man sie findet; wie ein Ertrinkender nach 
jedem greift ; vor allem will man sich seiner Vergangenheit, der allzu lebendigen 
Ahnen, entledigen; so wird man triebhafter Eklektiker, der, wie der erwachende 
Knabe wahnt, die neue Wahrheit in sich, losgestoBen von Welt und Nachbar, 
zu entdecken. Um hierin sich selber zu bestarken, tritt man dogmatisch auf; 
denn im Futurismus steckte unverhillt der Wille zur Macht in jedem Bezug; 
man war von kampferischer Gesinnung erfiillt. 

Das Geometrische oder Numerische wurde von den Futuristen kaum aus- 
gebildet; trotz aller Kundgebungen verfing man sich in lyrischer Rhetorik, 
deren schwarmerische Weitlaufigkeit kaum als Ausdruck tatsachlicher Moder- 
nitat gelten darf; denn bedeutsamer als die erreichte Leistung waren fiir Italien 
lauter Auftrieb und gepeitschter Elan. Marinetti trug die wirbelnde Dynamik 
in die Literatur, die durch d’Annunzio zu spielerischem Prunk pathetisch ver- 
schlammt war. Der literarische Futurismus kann hier nur sparsam erwahnt 
werden. Man bevorzugt den verbalen Infinitiv, um so die dynamische Elastizitat 
des Satzbildes zu steigern. Die alte schmiickende Anwendung des Adverbiums 
wird gemieden, ebenso das erlauternde Adjektiv, das die eigene Lokalfarbe des 
Subjekts beeintrachtigt: das Substantiv soll den ihm eigenen Lokalton be- 
wahren. Interpunktion, Beiworte usw. werden durch mathematische Zeichen 
ersetzt. Das Gedicht ist Analogiefolge (siehe die Symbolisten und Mallarmé) ; 
sie wird ungemein erweitert, man erhalt damit eine Art Vielklang der Me- 
taphern; das Maximum scheinbarer Unordnung ist erwiinscht. Das Ich — dieser 
Umweg zu den Eigenschaften der Materie — ist zu zerstéren. Die lateinisch- 
italienische Periode, dieses anmaBend rationale Erzeugnis, ist mystischer An- 
schauungsweise zu opfern; statt dessen schafft man die ,,[magination sans 
fils‘, das heiBt: man verbindet die Analogien ohne erklarende Zwischenglieder ; 
so wird Dichtung von analytischem Intellekt befreit und str6mt nun kosmisch 
frei; man schafft die ,,Mots en liberté“. Unkonsequent genug, da8 Marinetti 
zur Bekampfung des Intellektuellen Geometrie und Mechanik anruft, die aller- 
dings recht naiv irgendwie eingeschoben werden. Zu Ende der Kundgebung 
wird der mechanische Mensch mit sdmtlichen Ersatzteilen und garantierter 
Unsterblichkeit angekiindigt. Das dynamisch Irrationale endet im Menschen- 
motor, der dilettantisch der Technik entlehnt wird. 

Dieser ganze Dynamismus ist nicht in Italien gewachsen. Man findet hierin 
die Theorien der Verslibristen, die metaphorische Technik der Symbolisten und 
ihre bildhafte Gegenstandsauflésung in ein Geschehnis erregter Zeichenhaitig- 
keit. Die zeichnerische Darstellung der Wortbedeutung — die unter anderem 
von Mallarmé im ,,Coup de Dés“ gegeben wurde — steckt in jedem Inserat, 
und ihrer bedienten sich gern servile Kalligraphen. Die dynamische Gesamt- 
einstellung war italienische Reaktion mit recht selbstverstandlichen Alteren 
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Mitteln. Eigener ist vielleicht das pragmatische Betrachten der Kunst, das Ein- 
beziehen lebensumbildenden Effektes; man verlaBt den elfenbeinernen Turm, 
und der Kunstpolitiker betritt tonenden Mundes die StraBe; man iiberschatzte 
vielleicht die Wirkung der Kunst. 

Am 8. Marz 1910 wurde im Turiner Theater ,,Chiarella‘‘ der Anschlu8 von 
funf Malern an die futuristischen Dichter proklamiert; unter jenen ragten 
Boccioni, Carra und Severini hervor. Man verkiindete die Dynamisierung des 
Bildes, man will die Bewegung der Dinge wiedergeben. Hier wirkt Impressionis- 
mus, der den jungen Italienern besonders durch Rosso vermittelt war. 

Alles. ist bewegt — Marinetti hatte die géttliche ,, Vitesse’ gepredigt. Doch 
will man nicht den bewegten Augenblick, sondern die dynamische Sinnes- 
empfindung, die Folge selber bannen, die iiber die Netzhaut eilenden Schwin- 
gungen. Um ein menschliches Gesicht zu geben, driicke man die umhiillende 
» Ambiance“, sein Kraftfeld, aus. Der angeblich starre Raum ist nicht vor- 
handen; unsere Empfindung durchdringt die Kérper und bildet sie dauernd 
um. Die Kérper durchdringen sich funktionell ; innerhalb einer Gruppe bewegter 
Menschen 4ndert sich, optisch bewertet, mit dem Tempo die Zahl der 
Personen. Der Betrachter wird in die Bildmitte versetzt, und die dynamischen 
Sinnesempfindungen werden dargestellt; der unbewegte Betrachter wird nicht 
mehr in statischer Ruhe vor das Bild gesetzt; er spielt im Bilde mit als Motor 
und Getriebe subjektiv direkter Sensation. Doch der Schmerz der zuckenden 
Lampe ist ebenso bedeutsam wie der menschliche Schmerz; einzige Kontrolle ist 
die Wahrnehmung; naiver Positivismus. So gelangt man zur vibrierenden, farben- 
zerlegenden Technik; denn die Komplementarfarben seien eingeboren (was 
falsch ist). 

Man revoltiert gegen Nachahmung, riihmt aber die nattirlichen Formen ; man 
rebelliert (zum wievielten Male?) gegen Harmonie und ,,guten Geschmack"; 
ebenso verschmaht man die verbrauchten Sujets und betont Bewegung und 
Licht, welche die klassischen und geschlossenen K6rper zerst6ren. 

Im Gegensatz zu den ,,passéistischen“ Statikern sucht man den Stil der Be- 
wegung; die Malerei vor dem Futurismus ist erledigt. Die Gleichzeitigkeit der 
seelischen Erregungen, das komplexe ,,Simultané“, wird gemalt; nicht nur das 
Gesehene, sondern die zeitlich und dynamisch umfassendere Erinnerungsfolge, 
die inneren rhythmischen Krafte der Dinge. Hierzu nutzt man energetische 
Liniengruppen, die Beziehung, Wirkung und Verkniipftheit der Dinge zeigen ; 
diese lineraren Ausstrahlungen streben kosmisch dem Unendlichen zu (,,phy- 
sische Transzendenz‘‘). Gibt man bestimmte Teile menschlicher Figur, so ist 
nicht die symmetrische Gegenseite zu wiederholen, sondern deren Symptome 
und Wirkungen werden gegeben. Die gegenstandlich symmetrische Harmonie 
ist erledigt; man malt das Sichdurchdringen der Dinge und stellt die dynamisch 
am starksten ergriffenen Teile dar, Seelenablaufe und Gleichzeitigkeit der Mo- 
tive. Um diese Empfindungen rein aufzufassen, muB die intellektuelle Kultur 
vergessen werden; man steht am Beginn einer neuen Empfindsamkeit. Die 
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Flecken, Linien und Farbfelder sind durch die Wirklichkeit und eine innere 
rhythmische Mathematik bedingt; man gibt die ,,Funktionskomponenten“ 
zwischen auBerer konkreter Szene und innerer Ergriffenheit. 

Boccioni formulierte zu Beginn des Jahres 1912 die plastische Auffassung der 
Futuristen. Man’ will in der Skulptur die ,,ambiance‘‘ (Umwelt) mitgestalten. 
Der impressionistische EinfluB hat die geschlossene Form gesprengt (Einflu8 
Rodins und Rossos); die Skulptur ist Schnittpunkt des ,,sichtbar plastischen 
und des innerplastischen Unendlichen“. Die schépferische Intuition ist nicht 
an schildernde Volligkeit gebunden ; man hatte bei den Kubisten das Abbrechen 
der Motivteile und deren freie Ordnung erlernt; ahnlich hatte Marinetti die 
lateinische Prosodie mit Hilfe des ,,vers libre“‘ aufgelést. Boccioni fordert ,,vél- 
lige Vernichtung der geschlossenen Zeichnung und Masse. Offnen wir die Gestalt 
gleich einem Fenster, und fassen wir sie in das Milieu, worin sie lebt“. 

Man erinnert sich hier der Auflésung der literarischen Figur in dynamische 
Komplexe; ein Durchdringen der Sensationsteile zu reicherem, bewegtem Kom- 
plex wird versucht. Man faBt in das Motiv seine Umwelt und deren Wirkung 
und versucht die Atmosphare der Skulptur einzubauen. Jedes Material, alle 
technischen Mittel, Kreide, Lampen, Draht, Zelluloid usw., werden verwandt, 
um die sich kreuzenden Flachen darzustellen. Zuckende Kraftlinien, vor allem 
schnittige Diagonale, vernichten das statische Verharren; die Skulpturen oder 
ihre Teile kGnnen maschinell bewegt werden, damit die lebendige Wirkung 
gesteigert werde. Ein GefaB bildet man aus glaésernen Halbkreisen, um das 
Atmospharische zu fangen und zu formen. Die Objekte sind unendlich dank 
ihrer dynamischen Ausstrahlungen, sie durchdringen sich, und der Betrachter 
ist inmitten des leidenschaftlichen Ablaufs gestellt. Jedes Objekt ist Wirkung 
aller Ursachen, gegen die man mit Chocs, Zuneigung, HaB usw. reagiert. Die 
neue Form ist Ergebnis eines neuen Gegenstands; von diesem gehe man als 
Kern aus und schaffe das bewegte Spiel der atmospharischen Flachen, welche 
die Dinge kreuzen und verbinden (,,physischer Transzendentalismus‘‘). 

Bild und Form der Futuristen entstehen aus Handlung und verbleiben im 
Strom erlebnishaften Sehens und Vorstellens. Wir kennen dies dynamische Er- 
fassen des Bildraums vom Kubismus her; Delaunay hatte es anekdotisch be- 
schreibend verwertet (Abb. 406, Tafel XV); er brachte das neue Sujet. Die 
Futuristen scheidet, daB sie weniger um des Formalen willen, sondern, um sich 
aus versteinerter Uberlieferung zu retten, eklektisch zu gegebenen Mitteln griffen 
und ihre Haltung literarisch oder durch vulgarisierte Philosopheme begriin- 
deten. Pragmatistische Malerei wird betrieben, die im ,,Jamesschen Seelen- 
strom" ihre farbigen Blasen wirft. Diese Bilder und Kundgebungen scheinen 
mitunter vage Kapitel Bergsons zu illustrieren. Das Durchdringen von visuel- 
lem Moment und Erinnern, von Raum und dynamischer Funktion hatte den 
besten Teil neuer Malerei vor dem Futurismus beherrscht; die Maler hatten, 
soweit sie nicht heillos merkantilisiert waren, ganzlich unabhangig von den 
physikalischen Formulierungen einen dynamisierten Bildraum geschaffen. 
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Doch dies entscheidet gegen die futuristische Malerei: hierin wurde diese 
Entdeckung weniger bildgemaB als literarisch assoziativ verwertet. Mit dem 
futuristischen Simultané beschrieb man anekdotisch; man malte eine genre- 
hafte Dynamik; die Gartenlaube ist nach links verlegt, und trotz des Platz- 
wechsels predigt man lehrhaft. Man hatte den impressionistischen Moment 
durch Erinnerung zur Gleichzeitigkeit der Vorstellungen geweitet, doch ein 
formal geniigender Gegenwert wurde nicht gefunden. Malerisch blieb man Im- 
pressionist ; im meisten gab man gedanklich und gegenstandlich verbundene 
Naturalismen, denen ein vages, eher rhetorisches Beiwerk von Mathematik bei- 
gemischt war; formal widersprechende Mittel werden irgendwoher genommen 
und verbunden. Das geometrisch ZahlenmAaBige sollte dieser rasch verfallenden 
Moderne die Riickkehr zum Klassizismus und zur Proportionslehre der Alten 
vorbereiten. 

Unter den futuristischen Malern traten Boccioni, Carra und Severini hervor. 
Man erinnert sich an das ,,Lachen“ von Boccioni (Abb. 407): das Gelachter 
einer Dicken zerwirbelt und stiilpt ein Restaurant. Carra zeigt im ,,Begrabnis 
des Anarchisten Galli‘‘ (Abb. 410) den Kampf zwischen Proletariern und Mili- 
tar. Das Bild ist von Lanzen, Stécken — energetischen Kraftlinien und heim- 
lichem Uccello — durchquert, Ballungen von Energie umfunkeln die Masse. 
Severini trat mit dem ,,Pan-Pan im Monico“ (Abb. 408), der ,,Ruhelosen 
Tanzerin“, der ,,Modistin“‘ und dem ,,Portrat Marinettis‘‘ hervor. Die Tanzerin 
ist in verschiedene Bewegungsstadien gelést, man verbindet diese durch ent- 
sprechende Komplementarfarben. 

Die futuristische Malerei war fiir Italien bedeutsam, da endlich die Kunst 
wieder dem aktuellen Erwachen der Nation angenahert wurde. Die futuristische 
Vitesse ist Vorlaufer der faschistischen Energie. Endlich versuchte man die téd- 
liche Last der Historie abzuwdlzen und aus einem verschlafenen, beschrankten 
Asthetizismus sich zu lésen. Bedeutsam war die antiklassische und anti- 
platonische Einstellung der Futuristen. 

Diese Bewegung von Kiinstlern wurde von einer umfassenderen nationalen 
Ideologie, dem Faschismus, absorbiert. Die kiinstlerische Schwache dieser Be- 
wegung, deren Bedeutung eher im Politischen liegt, ist dadurch gekennzeichnet, 
daB die meisten der Futuristen spater in eine klassizistische Haltung zuriickfielen. 

Die Futuristen nannten sich Primitive; eine Primitivitat jedoch, die durch- 
aus cerebral war. Man kam nicht von einer malerischen Konzeption her, sondern 
vor allem von popular-philosophischen Satzen und stieg ins Atelier tiber die 
Treppe vulgarisierter Literatur. Diese Primitivitat schlieBt kritisch ablehnendes 
Weglassen ein; man vereinfachte verstandesgemaB. 

Die Futuristen, und nicht allein sie, hatten das Mathematische der Kiinste 
hervorgehoben; zunachst aus aktuellen Griinden. Doch war man von franzési- 
schen Vorbildern beeinfluBt ; trotzdem Temperament und Ethositalienisch dréhn- 
ten, ist der Futurismus als malerische Technik ein europadisches Erzeugnis ; dank 
ihm schloB das bisher provinzielle Italien sich der europdischen Moderne an. 
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Im Futurismus hatte man leidenschaftlich gegen totes Jetzt und museale 
Vergangenheit gekampft, optisch Zwingendes ist jedoch nicht mit einem Pro- 
gramm bewaltigt. Woran sich halten? Zégernd glaubte man wieder, daB die 
alte Kunst die wahren Elemente platonischer Dauer enthalte, und voller Reue 
versuchte man, diese wiederzufinden. 

Es ist charakteristisch, daB vor allem italienische Emigranten den Weg zur 
geschichtlichen Primitive ihres Landes wieder fanden. Doch mag sich hierin 
auch die historisierende Haltung des Faschismus wirken; vor allem war es 
jedoch ein Heimverlangen nach alter, sicherer GréBe. Man war zu schwach, den 
Wirbel des Lebens zu ertragen, man gab sich vielleicht primitiver, doch fliich- 
tete man in schwachliche Reue; diesmal strandete man nicht in der Renaissance, 
sondern an den reineren Kiisten des Trecento. 

Diesmal verfallt man einer Asthetischen Astrologie. Es gelte, mit Hilfe 
der ewigen Zahlen und mathematischer Gesetze das Universum darzustellen. 
Die Asthetik beruhe auf den Gesetzen des Platon und Pythagoras; die Bilder 
seien nach mathematischen Regeln, wonach alles Geschehen des Universums 
sich ereigne, zu schaffen; die Kunst gewinne kraft der mathematischen Gesetze 
des Kosmos Grundlage und allgemeine Geltung; demgema8 sei auch der 
menschliche Kérper durch Zahl und Proportion dem Gesamt eingefiigt. Also 
Riickkehr zur alten Lehre vom Entsprechen des menschlichen Mikrokosmos 
und des Makrokosmos. In den gleichartig geregelten Beziehungen von Farb- 
und Tonschwingungen sei die Verwandtschaft zwischen Malerei und Musik ge- 
grindet. Die Anarchie der heutigen Epoche entspringe einer ungeniigenden 
mathematischen Kultur. 

Gemialde sind nach der gleichen Methode und mit den gleichen Mitteln zu 
verfertigen, die vom Architekten und Ingenieur verwandt werden; die Architek- 
tur ist eine mathematische Wissenschaft und Anwendung ewig geltender 
Zahlenbeziehungen. Hier spiirt man den beginnenden Konstruktivismus; in 
RuBland dient er zur Ausschaltung des biirgerlichen Objekt-Fetischismus; die 
Italiener fliichten sich dank ihm in die Geschichte zuriick; waren es doch die 
Meister der Renaissance, die Giotto, Lionardo, Alberti, welche die vergessenen 
Regeln der Griechen von neuem zu entdecken glaubten. Mit diesen objektiven 
Gesetzen wird man ,,den Abgrund von Heute‘, die Zeit des Subjektiv-Indivi- 
duellen, beenden. Das Allgemeingiiltige des bewu8ten Konstruktivismus wird 
angemeldet. Die Zahl ist das Mittel, der Anarchie der Sensualitat zu entgehen; 
die Uberlieferung, die geschichtliche Einheit beruhen auf der Zahl und der 
mathematischen Beziehung, diese verbinden uns den Alten, kraft ihrer bestehen 
wir im All, und furchtlos mége man dem Vorbild der Meister folgen. Durch die 
Zahl ordnet man die Natur der Bildharmonie ein, die durch Instinkt, Sensation 
oder Nachahmung nie erreicht wird. Der heute befolgte Arbeitsweg ist zu kurz 
—man walzt allzu rasch die Konzeption aus und malt ins Genialisch-Leere und 
-Ungewisse oder bietet Skizzen statt Bilder. Die Zahl gewahrt die Méglichkeit, 
Kunst aller anderen geistigen Tatigkeit zu verbinden und sie aus romantisch 
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bodenloser Isoliertheit zu lésen; der eigentliche Antrieb des heutigen Zerstérens 
sei — mehr oder weniger bewuBt — der Wunsch, zu den groBen Gesetzen der 
Kunst zuriickzufinden. 

Das Mathematische wird der farbigen Ubersetzung der Fauves entgegen- 
gestellt; die Farbe sei das stets wankende Ungewisse. Ausgang alles Bildens 
ist die Proportion. In den alten Bildern, den Architekturen der Griechen, 
Vitruvs und der Gotiker findet man stets ein Grundverhaltnis: den goldenen 
Schnitt. Durch die gesetzmaBig stete Beziehung aller Teile und seine ungemeine 
Variabilitat gewahrt er Harmonie und die Méglichkeit, durch Abwandeln und 
Verschieben der Proportionen das gesetzmaBig Gewollte zu verbergen. Kom- 
position und Form werden durch den stetigen Rhythmus numerischer Be- 
ziehungen geschaffen. Von der Erkenntnis aus, daB Mathematik alles durch- 
dringe, gelangt man wieder zur Perspektive, deren Gesetze kaum einer kennt, 
und die sich heute ,,leblos im Zustand einer Mumie“ befindet. 

Severini unterlaBt, in lehrgetreuer Nachfolge der Alten befangen, zu fragen, 
ob die perspektivische Ansicht den heutigen optischen Bediirfnissen, einer er- 
weiterten Raumvorstellung, noch geniige. Das perspektivische Bild verarbeitet 
vielleicht zu wenig Erlebnisse und gewahrt eine unzureichende Differenzierung 
und Prazision des bildmaBig gedeuteten Volumens. Die Perspektive ist das Er- 
gebnis statischen Erfassens, worin Bewegung als GréBen-Verschiebung gedeutet 
wird; doch geniigt die alte perspektivische Ansicht nicht zur dynamisch subjek- 
tiven Raumbildung, da sie das visuelle Erinnerungsmoment vernachlassigt. Das 
konventionell Mathematische wird als starrer Zweck gesetzt, wahrend es viel- 
leicht nur ein auBerordentlicher Grenzfall ist, worin Imagination und Erfahrung 
iiberraschend angenahert werden und den man verallgemeinert, um Sicherung 
und GewifBheit sich zu ertriigen. Severini beschwort die ordnende gemeinsame 
Kraft der Zahl, damit das Subjektive iberwunden werde und die Kunst in die 
GewiBheit des Kalkiills eingespannt sei. Zahl und Harmonie, Bildeinheit und Be- 
ziehung der Zahlen gelten ihm gleich. Diese GréBen werden undynamisch be- 
griffen, man fiirchtet nun die Bewegung, deren Botschaft man friiher verkiindet 
hat. Das lyrisch Intensive, der farbige Akzent, werden vernachlassigt und dem 
Liniengefiige als niedere Sensation untergeordnet. Der Platoniker Severini 
wertet die Farbe als grob wankendes Zeichen der Wandelwelt und nutzt sie 
als nur dienende Begleiterin der gebieterisch bauenden Linien, die angeblich 
von der Sensation unabhiangig sind. Der Farbfleck gewahre nur empfindsam 
ungefahren Eindruck, die Linie hingegen deutliche Erkenntnis der Kérper. Die 
Farbe fiihrt zur Formzertriimmerung, da sie die Kérper ins Relative, Schwan- 
kende verflattert, wahrend die Linie eine bleibend vorstellbare Form verbiirgt ; 
so gewinnt die Farbe nur Geltung, wenn sie vom Geometrischen beherrscht 
wird; man ordne sie, von den komplementaren Gegensatzen und der Tonfolge 
ausgehend, gemaB den Langen farbiger Schwingungen ; hier wird die Verwandt- 
schaft zwischen Malerei und Musik offenbar. Severini weist nun auf einen hau- 
figen Fehler der neueren Bildwerke ; er bemerkt, da8 man infolge Uberbewertung 


137 


der farbigen Sensation eine allzu simple Linienfiihrung betreibe, langweilende 
Gerade, einténig wiederholte Winkel. Delacroix und Seurat haben vor allem die 
farbigen Beziehungen erforscht und die wissenschaftlichen Ergebnisse der Rood, 
Helmholtz und Chevreuil zur Verfestigung der Farbe genutzt. Dank der Wissen- 
schaft entfernt man sich immer weiter vom zufalligen Einzelerlebnis; Instinkt 
und Sensibilitat (Ahnung und Eindruck) werden der zahlenmaBigen Form- 
erkenntnis untergeordnet und dienen als niedere Mittel. Dank der Zahl gewinnt 
das Kunstwerk giiltige Verselbstandigung; die Zahl, die unerschiitterbar be- 
stimmt, begrenzt die Erfindung; diese ist nur grob ahnender Beginn, der in 
geduldiger Forschung zu wohlproportionierter Geometrie und sicherer Er- 
kenntnis ausgebaut wird. 

Der Versuch, Qualitatives und Intensitat auf numerische Beziehungen zuriick- 
zufiihren, reicht in die Zeit mythischer Wissenschaft zuriick, zu intuitiv ahnen- 
der, symbolischer Mathematik. Severini reagiert gegen den Subjektivismus der 
Zeit mit einem etwas hilflosen Fetischismus der Wissenschaft, welcher der Laie 
unerhérte Wunder zumutet. Seine Geometrie ist aus altem Material gewonnen 
und geeignet, ein spontan Neues zu verneinen und zu verhindern. Severini 
begriindet seine Untersuchungen durch einen vagen und alten Rationalismus, 
statt daB er versuchte, aus junger Erfahrung zu abgewandelten Gesetzen zu 
dringen. 

Die Zahlenromantik der Futuristen soll hier zu konstruktiver Wissenschaft 
geraten, die instinktive Theorie der kosmischen Kraftlinien wird zur Pro- 
portionslehre verwandelt. Hat man in der Jugend die Geschichte als das Téd- 
liche gescholten, so soll jetzt alteste Uberlieferung aus der Moderne retten, 
Gestirn und Arithmetik werden beschworen, um schwache Bilder und miiden 
Riickzug zu rechtfertigen. 

Das Alte ist durch Mathematik und ewig geltende Methode bestatigt. Man 
will angstlich dem Zufall des Gelingens entgehen; Kunst gehorcht den gleichen, 
steten Gesetzen der Zahl wie die Wissenschaft, der Zahl, wonach Atome und 
Sterne schwingen. Man beschwort das kaum wissenschaftliche, eher mythische 
Weltbild der Pythagoras und Platon, wobei man unterschlagt, daB deren Geo- 
metrie mythologisch-symbolhafter Metaphysik eingebettet war. Severini ver- 
kennt, daB qualitative Komplexe synthetische Einheiten bilden; er glaubt, die 
Zahl sei die gesetzmaBige Substanz alles Geschehens und Tuns. Die Komposition 
werde Stiick fiir Stiick aus konstruierten Teilen zusammengesetzt wie eine 
Maschine; die futuristische Aktualitat verklingt in der Historie. Um jeden Preis 
will man Subjektivismus und heidnische Sensualitat beenden. Linie und ,, Form“ 
gelten; die Farbe hingegen sei ein sinnlich-destruktives Mittel. Man stufe sie 
wissenschaftlich gleich den Schwingungen der Téne. Jedoch schon in der Be- 
stimmung der Grundfarben differieren die Theoretiker. 

Die Figuren werden mit Hilfe der alten Perspektive angeordnet ; man erfragt 
nicht, ob diese noch unverbraucht ist und einer funktionellen Anschauung 
geniigt. Die euklidische Geometrie gilt hier als klassische Metaphysik: sie sei 
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Grundlage aller Form. Der Kubismus bedeute ein allzu instinktives Schauen; 
man miusse die Perspektive, die nach mathematischer Regel konstruiert ist, 
von neuem beleben, damit man statt eines instinktiven, fast zufalligen Bildes 
gesetzhafte Gestalt gewinne. Offenbar setzt man hier tastenden Zufall und 
subjektive Losung einander gleich. Diese Bevorzugung der Perspektive beweist 
die Absicht zu einer Art von konstruktivem Realismus; man sucht eine Gesetz- 
maBigkeit, die eine geschichtlich konvenable Darstellung allgemein anerkannter 
Motive gestattet; man beschrankt die aufriihrerische Einbildung und zwingt 
sie rechnend in das Museum zuriick. Nichts — oder kaum — Neues gabe es in 
der Kunst ; ihr verharrendes Geschick sei mathematisch festgelegt. Es bezeichnet 
diese nachahmende Philologie, da ihr eine neue Raumanschauung fiir nichts 
gilt, an den Gesetzen nicht geriihrt werden darf, wiewohl diese absterben, wenn 
sie neuer Erfahrung nicht mehr geniigen. Hier zeigt sich die Begrenztheit Se- 
verinis, der seine Formeln an neuer Optik nicht zu erproben wagt. 

Kunst und Wissenschaft miiBten, ihrer Art nach verwandt, durch gemein- 
same Zahlgesetze verbunden und somit in das gesetzmaBige Getriebe des Kos- 
mos verflochten werden. 

Das Problem der ungemeinen Variabilitat der Zahlen wird leider nicht berihrt 
und vor allem die veranderliche seelische Struktur véllig vernachlassigt. Der 
Kiinstler rekonstruiert konservativ im Werk das Universum nach den Gesetzen, 
die dieses beherrschen. Naiv glaubt man durch Zahl und Perspektive das Wirk- 
liche darzustellen, so wie es ist, nicht wie es erscheine; als gabe es ein objektiv 
fixiertes und transzendentes Wirkliches. Uberall lachelt eine recht primitive 
mythologische Metaphysik in dieser Lehre. Ein Neues gibt es nicht; die Gesetze 
gehoren einem unwandelbaren, transzendenten Bezirk an. Die Verteilung der 
Farbintensitaéten beruhe auf bekannten arithmetischen Folgen, die wiederum 
in der Akustik vorgefunden werden. 

Severini betrachtet das Bild kaum als geschlossene Gestalteinheit. Die ,,Con- 
ception intérieure“‘, die doch das Bildganze schafft, gilt ihm gering; wiewohl 
gerade sie, damit diese Theorie nicht Maskerade sei, aus bewuBten, mathe- 
matischen Elementen entstehen miiBte, wenn diese das Schépferische bergen 
und nicht nachtragliche Gruppierung sind. Ebensowenig setzt sich Severini 
mit dem Entscheidenden, dem Raumwert der Formelemente, auseinander. Nur 
an primitiv theoretischen Figuren, die kaum ein Bild ergeben, versucht man 
die Beweisfiithrung; also nirgends wird wissenschaftliche Synthese betrieben, 
sondern eher aberglaubische Popularisierung. Man falscht theologisch die Pra- 
misse zum unbezweifelten Axiom, doch damit ist der Wert dieser Untersuchung 
gemindert. Mathematische GréBen sind dermaBen variabel, daB sie tiberall auf- 
findbar sind, wenn, wie im Gemalde, genaue Ausgangspunkte fiir Messungen 
nicht gegeben sind. Wir kennen leider fiir solch komplexe Vorgange weder 
Gesetze noch geniigende mathematische Formeln — vorausgesetzt, diese sind 
auffindbar. GewiB, immer wird man wiinschen, dem Irrationalen zu entfliehen ; 
vielleicht aber beruht alle Kunst auf dem Qualitativen, dem Einzelnen und 
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Konkreten, die nach anderer Methode zu bestimmen sind. Severini betreibt 
eine Art axiomatischer geometrischer Morphologie. Der Futurist ist in den 
Begriffsrealismus der Scholastik zuriickgefallen. Ermiidet versinkt man in 
musealen Formalismen; Vermachtnisse, verdiinntes Rezept, einer einst lebendi- 
gen Umwelt entrissen, haben gesiegt. 

Charakteristisch fiir diese Italiener bleibt: man versucht tiber den individuel- 
len Fakt hinaus zu einem Kollektiv zu dringen, einer allgemein zwingenden 
Disziplin, und glaubt solches in Zahl und Geometrie gefunden zu haben. Man 
verwirft das Vag-Instinktive der liberalen Zeit, die jede ungefahrliche Emp- 
findsamkeit gestattet. Jedoch verfallt man wieder rettungslos dem alten, plato- 
nischen Ewigkeitsfimmel. 

Konstruierte Severini, so dichtet Chirico (Abb. 413415) eine Art getraumter 
Mathematik. Statt von Gesetzen ist man hier von somnambuler Astrologie ge- 
trieben. Man wohnt zwischen Florenz und der Pariser Métro und meditiert 
schopenhauerisch belastet zwischen Paracelsus und Lautréamont. Romantisch 
ironisierend dichtet Chirico mathematische Traume, doch diese somnambulen 
Gedichte brechen aus dem Vielklang der Zivilisation hervor; sie sind eher Kom- 
binationen, da ihre Formen in antiquarischen Gleisen rollen. Doch diese Visionen 
sind letzten Endes philologisch geziichtet. Perspektive wird zum Schrecken der 
Weite, zur Technik des Vakuums. Chirico malte das unheimliche Florenz im 
schneidenden Mittag, die Hélle der Monotonie. Die geschichtliche Last wirkt hier 
als Cauchemar, geradezu als Kindheitsverletzung und Kastration. Die geome- 
trische RegelmaBigkeit bedeutet hier Grauen und Tod, Stillstand alles Lebens. 
Gegen die Wirrnis der Traume verteidigt man sich durch fast pedantische Uber- 
deutlichkeit. Man will die Kraft alter Zahlenmythen und astrologischer Al- 
phabete erproben. Eine Alchimie, die professoral klassizistisch vorgetragen 
wird. Man ersinnt ein ,, Simultané“ ironischer Gegensatze. Die Artischocke héhnt 
den Zeus, doch trotzdem wirken solche Dualismen philologisch. 

Die Elemente Cézannes, Dreieck, Wiirfel usw., gelten Chirico als Zeichen 
ahnender Mantik und mythischen Wissens. Man versucht eine Welt der Ge- 
heimnisse und des Ungemeinen, das den demokratischen Luminarismus aus- 
schlie8t. Aus der Courbetschen Welt des biirgerlichen, unwissenden Naturalis- 
mus zieht man in die ,,H6lle der Verlassenheit‘‘. Altallegorische Provinz. 

Chiricos Kompositionen entstehen aus einer deutenden Symbolik. Die Bild- 
absicht wird aus dem Visuellen in einen reflektiven Sinn jenseits des Sichtbaren: 
verlegt; die Form wird durch Zeichenhaftigkeit bestimmt, die Dinge durch 
geheime Symbolik deformiert. Das Schépferische soll diesem Maler aus dem 
Dichterischen emporsteigen. Motive und Gegenstinde werden eher durch Be- 
deutung als durch Schauen verbunden und einander entgegengestellt. Statt des 
mechanisierten Wort- und Sehverstehens schafft man eine mitunter ironische 
Metaphorik. Man baut die Bilder aus dem Dichterischen. Archaisierend-Klassi- 
zistisches kreuzt sich in Chiricos Gesichten mit Modern-Konstruktivem, Zeus 
umarmt ein Mannequin, und die Maschinenfigur kiindet heraklitische Trauer. 
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Man ist zur Allegorie der Renaissance zuriickgekehrt, das Gewicht der Dinge 
und Formen liegt in ihrer mythischen Pointe. Chirico geriet immer hoffnungs- 
loser in die verstaubte Hélle der Antiquare; der Traumende erlag den Philo- 
logen, die kurzen Visionen erstickten in einem unfreien Klassizismus und 
die Archaik Chiricos endet in verbotener Banalitat. 

Nennen wir noch Carlo Carra (Abb. 410— 412), der ahnlich wie Severini 
vom Futurismus in italienisch-klassische Tradition zuriicksank. Der friihere 
Zerstérer bekampft die Kunstrevolution und nennt Erbsiinde der Zeit, daB man 
bewuBt eine neue Form finden will. Jedem neuen Ismus zieht er reuige Riick- 
kehr zur alten Malerei und erprobten Disziplin vor. Aus larmender Polemik des 
Futurismus flieht man in gesicherte Erbschaft; mit historisierendem Truc will 
man eine Talentlosigkeit retten. Carra reagierte zunachst vom Futurismus zu 
geometrischer Konstruktion; wie Chirico gab er den gebauten Mannequin. 
Spater drang in sein Werk immer starker das Friihitalienische, wahrend Chirico 
vom Quattrocento beeinfluBt wurde. Allerdings wirken diese klassizistischen 
Teilformen innerhalb einer romantischen, doch halbwegs modernen Konzeption 
als groteske oder gegensatzliche Mittel. Zweifellos ist solch bewuBter kiinstleri- 
scher Klassizismus ein Zeichen von Nationalismus, der sich bewuBt in Archais- 
men ergeht. 

Die Umkehr von revolutionarer Zerstérung zur Uberlieferung beherrscht die 
italienische Kunst; der Fluchtversuch vor Geschichte und Platonismus endete 
mit lahmender geschichtlicher Belastung. Die Geister der Toten erwiesen sich 
machtiger als die Jungen, die mit groBen Hoffnungen aufgebrochen waren. Die 
bedeutenden politischen Probleme, zu deren Lésung das italienische Volk an- 
gespannt ist, drangten kiinstlerische Fragen und Stromungen ins Unerheblichere 
zurtick. 


In Deutschland war solche Umkehr zur Geschichte, deren Anzeichen man 
auch dort wahrnehmen konnte, erheblich schwieriger, da die nationale Uber- 
lieferung der Formen und des Schauens durch den Dreibigjahrigen Krieg zer- 
st6rt waren. Der Protestantismus lehrte, daB Sehen und sinnenhafte Sichtbar- 
machung den niederen Bezirken der Weltlust angehdrten. So machte man statt 
dessen Musik, und die Malerei konnte sich nur als bescheidene Dienerin der Héfe 
und des aufkommenden Biirgertums behaupten. Der deutsche Klassizismus gab 
dann den gesamten Kiinsten eine Richtung, durch die sie von dem nationalen 
Gestalterbe ganzlich entfernt wurden und zunachst einem nachahmerischen 
Historismus verfielen. 

Die neue Generation suchte eine gesetzmaBig struktive Kunst und 
fand — verstandliches Ergebnis der Anarchie — als Trager médglicher 
Bildgiiltigkeit das Subjekt, dessen Tatigkeit von erleidender Impression zu 
aktiverer Schépfung erweitert wurde. Gegen kultivierte Sensation stellte man 
eine aktive Anschauung, in welcher die bewuBt gewordene Willkiir des Kiinst- 
lers tiberwiegt, die subjektive Dynamik, die den impressionistischen Zeitaus- 
schnitt erweitert und vorher erstarrte Anschauungsteile zum Schwingen bringt. 
Der vorlaufigen Sensation des Impressionisten sollte eine Anschauung ent- 
gegengesetzt werden, die den Kiinstler vom gegebenen Motiv unabhangiger 
macht. Hierin legt die isolierende, subjektive Gewaltsamkeit dieser Kiinstler, 
die das Subjektive zu umfassender Gesamtanschauung durchbilden; man 
isolierte sich von stupider, rentenmaBiger Sicherheit des Beschreibens, man 
spurt Wagnis, freischwebendes Experiment tiber den Dingen und die Isoliert- 
heit einer unbekiimmerten Willkiir. 

Der deutsche Impressionismus war starker auf Beschreibung eingestellt als 
der franzésische und tiefer durch empfindsamen Naturalismus gebunden. Man 
arbeitete in Deutschland technisch zaghafter und gleichzeitig undisziplinierter. 
Diese Tatsache ist in der erheblicheren Begabung der franzésischen Impressio- 
nisten begriindet, die sich eine technische Ordnung erarbeiteten und ihren Nach- 
folgern eine entwicklungsfahige Methode hinterlieBen. Fiir die Franzosen 
war die Wirklichkeitsbetonung unwichtiger, und so vermieden sie das Genre- 
bild; vor allem trat die Frage einer technisch und formal entwicklungs- 
fahigen Ordnung hervor. Die Deutschen blieben enger an die Beschreibung des 
Motivs gebunden; Licht galt den Franzosen eher als ein technisches Mittel des 
Ordnens. Bei den Deutschen iiberwog noch die naturalistische Absicht, der 
beschreibende Auftrieb; man bekaémpfte das Poetische Bécklins und die 
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Historienmalerei. Wirklichkeit war nun Entschlu8, und in ihrer Analyse traf 
man sich mit Naturwissenschaft und positivistischer Philosophie. Man glaubte 
der ,,fatsache‘‘ und bezweifelte das Erfundene als ,,Nichtwirkliches‘. Jede 
Lésung ist nur durch Einseitigkeit méglich; jede Methode schlieBt viele Er- 
lebnisse aus, die spdter neuen, um so starkeren Anspruch erheben. Das Geheim- 
nis der Form ist der Mut zum Fragment, dessen behauptete Vollstandigkeit im 
entschlossenen Verbergen des Nichtgelésten liegt, das spater von neuem auf- 
kommen will. 

Einmal muBte wieder gefragt werden, ob die Eigenart des Erlebens nur von 
der Wirklichkeit-abhange, ob nicht Zentrum und Bedeutung unseres Tuns nach 
anderem Schwerpunkt strebe und menschlich Unmittelbareres als das Be- 
schreiben der Wirklichkeit auffindbar sei. 

Der franzésische Impressionist hatte in logischem Entwickeln von Optik und 
Handwerk den technischen Abstand zum Motiv gewonnen. Das geordnete Ge- 
wirk farbiger Flecke widersprach dem organischen Objektganzen und solches 
Betonen des Luminaristischen schaltete mitunter die vertrauten Gegenstands- 
merkmale aus. Dank dieser Distanzierung vermochte man z. B. einen selb- 
standigen Kolorismus auszubilden, man wagte ein willkiirliches Zusammen- 
setzen und Abkiirzen der Dingmerkmale, beziehungsweise der bildhaften Vor- 
stellung. Die Herkunft vom analytischen Impressionismus haftete selbst dem 
Kubismus recht lange an. 

Die jungen Deutschen waren anders eingestellt. Eine klare Uberlieferung 
war kaum erkennbar; die deutsche Malerei war noch provinziell und land- 
schaftlich geschieden, wahrend die franzésische Kunst ganz in Paris zentralisiert 
und somit einheitlicher zusammengeschlossen war. Die Technik eines Cézanne 
oder Monet war in Algier, Holland oder Venedig anwendbar, da in der optischen 
Formulierung das Sentimentale aufgezehrt war; dank dieser Tatsache gewann 
diese Malerei eine dem Anschein nach geradezu internationale Verwendbarkeit. 

In Deutschland kampften hingegen 6rtlich getrennte Gruppen und Schulen 
um Fiihrung und EinfluB. Die Siiddeutschen hatten die Franzosen nach Deutsch- 
land gebracht — man erinnere sich Feuerbachs, Wilhelm Leibls, der mit 
Courbet befreundet war, oder der Frankfurter Maler. Doch die Berliner besaBen 
rascheres Tempo, preuBische Schneidigkeit, verbunden mit den Eigenschaften 
flinker Emporkémmiinge. In Berlin bildete sich der offizielle Impressionismus, 
der ohne die Sezession der Berliner kaum Schule gemacht hatte; den Fiuihrern 
folgten korrekte Malbeamte. Doch von einem wurde dies hochanstandig Ge- 
lehrige robust durchbrochen: Corinth; unbandiges Temperament fegte zwi- 
schen friedsam gepflegten Schularbeiten. Schon Liebermann hatte durch nor- 
disch Kahles, Unfarbiges seinen Bildern besondere Landschaft und Mensch- 
lichkeit eingearbeitet. Bei Corinth wurde dies Moment — zunachst bei wuster 
Vergréberung des Technischen — verstarkt. Daneben stand Munch, der wie 
kein Anderer die Maler, die sich auf der ,,Briicke‘‘ begegneten, beeinfluBt hat. 
Ihn kann man als den Vorlaufer des deutschen Expressionismus bezeichnen. 
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Eine sonderbare Situation: kaum war eine Technik gefunden, wurde sie von 
Individuum und Ausdruck iiberrannt. Corinth hatte in dem Hinhauen der 
Farbflecke etwas gefunden: das Drama, Tempo; Dinge waren Vorgange, auch 
im technischen Sinn, die in der Einheit des Ausdrucks gesammelt wurden. 
Man wahlte Motive, woran man sein empfindsames Drama abspielte. Dinge 
wurden durch ein Temperament gesehen; das Temperament, ein instinktives 
Stiirmen, bestimmte nun Dinge und Darstellung; das Subjektive fuhr erregt auf. 
Man wird technisch freier—kaum im Koloristischen, doch in der Pinselfiithrung, 
die Tempo und Erregtheit des Kiinstlers deutlich tibersetzt; man ist rhyth- 
misch persOnlicher. Die technische Freiheit dem Objekt gegeniiber, die Monet, 
Cézanne und Seurat logisch entwickelten, haben die rasch konservativen, 
formal armlichen Berliner nie gewonnen. Im Gegensatz zur plauschigen Motiv- 
geschwatzigkeit der Miinchener hatte man sich im Norden zu simplem Sujet 
entschieden. Der Geist des wackeren Fontane beherrscht etwa diese Malerei. 
Die niichtern positive Armut der Berliner — wie war man gegen ,,Erfinden“ 
naturalisierend gestellt! — mochte eine Reaktion beschleunigen; allzulange 
konnten diese korrekten Kunstbeamten, die aus preuBischem Pflichtgefiihl 
Farbenfreude versuchten, nicht geniigen. Tatsachlich: man vergroberte und 
vulgarisierte die Franzosen, deren subtile technische Freiheit von anstandig- 
niichternen Nordlandern kaum begriffen war. Was blieb, waren der scharfe 
Liebermann, hollandisch-berlinisch orientiert, und der stiirmisch-halbroman- 
tische Corinth. Das Gros verabscheute mit Recht Dinge wie Erfinden, Neubilden 
von Wirklichem; denn solche Dinge hatten ihnen schlecht gestanden. Malend 
schwachte, vulgarisierte und vergraute man die Farben der Pariser, deren weite 
Kiihnheit kaum begriffen wurde, saB ehrbar vor dem Motiv und gehorte einer 
geschatzten Kiinstlervereinigung an. 

Der Ablauf der jungen Kunst ist durch die Auslésung unmittelbarer Sub- 
jektivitat bestimmt. Dies Bestreben ist europaisch, wird aber nach Landschaft 
und Menschenart geschieden. Der Romane eilt tiber selbstisches Schalten zu 
verniinftiger Ubereinkunft und ordnet sich dem geschichtlichen Bezug ein; der 
Russe zerstért um der Offenbarung des nackten Absolutismus willen das Motiv, - 
meidet Gegebenes und vernichtet das Individuale in kollektiver Mathematik. 

Der Deutsche behauptet zwischen Romanen und Slawen eine Mittelstellung. 
Die Geschichte dieser Kunstprovinzen scheidet sich national, wenn auch eine 
jede durch theoretische Verallgemeinerung einzige Giiltigkeit und Macht an- 
strebt. Der Deutsche mag in Paris manches lernen, aber es ist Unfug, wenn 
nachahmende heimgekehrte Schiiler einem Volke fremdes Klischee zumuten. 
Die theoretische Formulierung einer Kunst beweist kaum ihre allgemeine Giil- 
tigkeit, da die Theorie und ihr Wahrheitsgehalt subjektiv begrenzt sind; Witz 
aller Theorie ist schlieBlich, ob sie paBt. Vorlaufig scheint jede objektive Lehre 
von den Bildern noch im Ungewissen zu hangen. 

Bei den Deutschen eilte man wie bei den anderen vom Beschreiben weg und 
stellte die aktiven Krafte des Sehens hervor ; zunachst gab man wohl Steigerung, 
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von ihr aus versuchte man bewuBt freies Bilderzeugen, bis man zum Erfin- 
den neuer Bildgegenstande vorstie8. Farbe und Zeichnung waren nicht mehr 
an passiv folgsame Beschreibung gebunden, die Freiheit des Technischen, die 
von den Impressionisten erobert war, lie unbefriedigt; man verspiirte den 
Dualismus zwischen freierer Schépfung und Sujet; was man an unmittelbarem 
Ausdruck gewann, verlor das Motiv an formdiktierender Wirkung. GewiB ist 
dieses stets ein Teil des subjektiven Erlebens, doch ist entscheidend, welche 
Kraft ihm zugeteilt wird; ob es als Gestaltziel gilt oder Mittel; als ob durch 
Beobachten ein Abbild versucht oder frei eine Sicht geformt wird. Die Natur- 
vorstellung ist heute menschenfern verwissenschaftlicht, eine Ubereinkunft, 
worin Willkiir und Gesetz fast gleichbedeutend sind. Soweit die Kiinstler — vor 
allem wissenschaftbetaubte Russen — vulgarisierter Mathematik vertrauten, 
ergab sich Zerstérung des tiblichen Formens; man eilte ungehemmt auf ein 
»Absolutes‘‘, zumal im Bilde das Vorlaufige alles Erkennens nicht hervortritt. 

Man kann diese subjektive Einstellung Schwache schelten und der EinbuBe 
an Wirklichkeitsbeherrschung zeihen; doch faBt das beobachtende Sehen nur 
ein Teil der optischen und seelischen Krafte ; denn diese miissen nicht notwendig 
durch ein 4uB8eres Motiv erregt werden, es wirken die dem Subjekt innewohnen- 
den Vorstellungen; und gerade diese erzwingen Bildformen; denn das Bild ist 
menschliches Mittel, fliichtige Dinge flachig zu verfesten — wobei selbst bei stark- 
ster Nachahmung die Dinge wesentliche Eigenschaften zugunsten des nur opti- 
schen Bedeutens einbiiBen. Dies Sich-Absondern von der Umwelt, das ein Ab- 
schwachen des beobachtenden Dingerlebens bedeutet, fiihrt zu einer Verstarkung 
des Subjekts. Dank dieser Isolierung kann eine Typik des subjektiven Formens 
sich bilden, man trennt sich ungehemmt vom Drau8en. Jedenfalls ist es un- 
sinnig, die subjektive Einstellung des Mangels an Erfahrung zu bezichtigen; 
hier strémen innere Vorgange und Erlebnisse, die nicht durch die Beobachtung 
diktierender Objekte gehemmt werden. 

Visionen, inhaltlich erfiillte Empfindung, sichtbar zu machen und die Gegen- 
stande zu Zeichen von Empfindung zu gestalten, ist ungefahr Gegenstand der 
neudeutschen Malerei. Nicht das gegebene Objekt tiberdrangt den Maler, son- 
dern er schafft einen frei empfundenen und erfundenen Formgegenstand, der, 
kaum gelést vom Schépfer und dessen Werten, sinnlich unmittelbareres Signal 
menschlichen Geschehens ist. Der Romane differenzierte den spezifischen 
Sehakt, eine bildformale Sinnlichkeit, die das Gegebene vielleicht zu einem 
Minimum verkiirzt. Der Deutsche fiirchtet durch den Humor des Nur-Formalen 
sein Gefiihl von Welt und Einzelwirklichem zu mindern; er will gegen die uns 
auferlegte Welt eine gefiihlsam vorgestellte setzen, sein Begriff von Schopfung 
will die formale Variante iibertreffen; diese diinkt ihm unzureichend, um als 
Schaffenden sich zu spiiren, und so versucht er iiber das Formale hinaus eine 
empfindsame Deutung. Man nannte solch seelische Verfassung oft mystisch 
oder religids; doch kénnte man auch ein demiitig nachahmendes Abbilden 
gegebener Welt ebenso als religiés deuten. Dies Schaffenwollen neuer Dinge 
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weist etwas wie eifersiichtigen Wettbewerb mit der Sch6pfung auf; im eigenen 
Werk sucht man die Freiheit vom Gegebenen, oder man will diesem ein Neues 
hinzufiigen. All dies steht gegensdtzlich zum Sich-Bescheiden des gentigsam 
Abbildenden; man betont nun das anthropozentrisch Subjektive, bald aus 
pessimistischer Ablehnung der Natur, ein andermal aus optimistischer Idealitat, 
die steigern und bereichern will. Man kennt dann die peinlichen Abwege kunst- 
gewerblicher Prophetie, wobei lehrhaftes Ornament und ethisches Freibad, 
vegetarisches Lineament und lyrische SiBlichkeit zu programmhaftem Verein 
laden. Leicht mag sich verstandesmaBiges Uberlegen dem subjektiven Bilden zu- 
mischen und zu sentimentalen Doktrinen verfiihren. Man spiirt etwas wie Askese, 
die zur Objektzerstérung wie zu neuer Gegenstandserzeugung fiihren kann. 

Ein Moment bestimmt diese Subjektivitaét: Distanzierung vom Gegebenen ; 
Isolierung des Kiinstlers und somit eigenes Uberbedeuten, da man vorgefun- 
dener Welt sich unterzuordnen ablehnt; man begreift sie als Mittelbares und 
begibt sich nun auf die Suche nach dem Adaquaten. Etwas wie Suche nach dem 
Absoluten, doch nicht im altmetaphysischen Sinn, sondern in dem des mit dem 
Subjekt sich deckenden Gegenstandserlebnisses. Die Dinge, die erfunden wer- 
den, sind irgendwie in der Disposition des Gegebenen vorhanden und ordnen 
sich den anderen Erlebnissen ein. Allmahlich versteht man, daB wir Natur nur 
deuten kénnen, indem wir die Formen — und mégen sie noch so ,,abstrakt* 
sein — aus ihrem Vorrat wahlen, eher deuten und varileren als erfinden; resi- 
gniert ordnet man sich von Neuem dem Gegebenen ein und gleitet wieder in 
beschreibenden Realismus zuriick, der nun durch Aktualitat gerechtfertigt wer- 
den soll. Vielleicht vermégen Gliick, Begabung und geschichtliche Konstel- 
lation, daB man in ein Klassisches gerat, in welchem sich Subjektives und Natur 
in abgewogener Geglichenheit begegnen, so daB8 Harmonie und Vollendung, 
statt Gegensatz und Differenzierung, das Sehen bestimmen. 

Als die Franzosen zum Subjektivismus vorstieBen, stiitzten sie sich auf eine 
dichte, geradezu logisch entwickelte Uberlieferung. Die Deutschen reagierten 
gegen getrennte, provinzielle Schulen. Sie lésten sich aus elnem etwas zweit- 
rangigen Impressionismus, der starker als der franzdsische beschreibend ge- 
stimmt war. Wahrscheinlich war die literarische Reaktion gegen die kleinen 
Gotter des norddeutschen Realismus bedeutsamer. Geist und Pathos des deut- 
schen Expressionismus war schon durch Nietzsche vorbereitet, und man findet 
die vage Deklamation und Exotik des Zarathustra verandert auf den Lein- 
wanden der ,,Brticke‘‘-Maler wieder. 

Der deutsche Expressionismus bedeutete gleichzeitig eine Reaktion gegen 
den engen Positivismus der naturalistischen Zeit. Man kénnte hier von einem 
dekorierenden Idealismus sprechen. Bei diesen protestantischen Norddeutschen 
bricht das alte Verlangen nach dem Siiden und der Farbe wieder durch. Diese 
Romantiker der Geographie reisen jetzt in die Siidsee, und Rom ist nach den 
Marquesas verlegt. Es fragt sich jedoch, ob man tiber das Dekorative und ein 
unbestimmt Poetisches hinaus verbindliche Gestaltung fand. 
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Die Maler der ,,Briicke‘‘ arbeiten mit fast gleichen Zielen wie die Pariser 
Fauves. Ihr Meister ist Munch. Van Goghscher und Gauguinscher Einflu8 kom- 
men hinzu. Ein anderer Komplex fiihrt von Kokoschka aus. Hier verharrt 
man durchaus in einem empfindsamen Nachimpressionismus. Das dritte und 
bedeutsamste Zentrum neudeutscher Malerei scheint mir dann der ,,Blaue 
Reiter“ zu sein mit Marc und Klee. Mit den letzteren weisen wir die entschei- 
dendsten Versuche, tiber das nur Dekorative hinauszukommen und zu einer 
charakteristischen seelischen Situation vorzustoBen. 

Bei den Deutschen vollzog sich die Trennung vom Impressionismus plotz- 
licher und abrupter, denn die impressionistische Schule in Deutschland hatte 
keinen Cézanne hervorgebracht, der eine Bindung zwischen Impression und Tek- 
tonik gefunden hatte. So gewahrte Munch den Ubergang vom Impressionismus 
zu dem expressiven Kolorismus der ,,Briicke“-Leute. Zusammenhange mit der 
Farbigkeit der alten Deutschen, der Ausdruckskraft friihgotischer Werke wurden 
mit fraglichem Recht behauptet. Der Kolorismus der Juigen ist nicht beschrei- 
bend, gern versucht man das Bild im schwebenden Gleichgewicht der Komple- 
mentarfarben zu halten, das psychologisch beschreibende Detail verschwindet. 
Man schildert nicht den inneren Ablauf, sondern versucht ein subjektives Erleb- 
nis zur Dauer zu gestalten, die Hemmungen des unterbrechenden Beobachtens, 
wobei man das Bild am Objekt kontrolliert, werden abgeschwacht. An Stelle des 
beobachteten Motivs tritt das vorgestellte Sujet. Man stellt nun gegen die im- 
pressionistische Skizze den Entschlu8 zur Komposition, die jedoch nicht durch 
das Motiv bestimmt ist; vielmehr stellt man dieses bereits in einer bestimmten 
Ordnung vor. Man empfindet nun die gesehene Welt als persénliches Erlebnis 
und will die optische Struktur des Erlebenden herausstellen. 

Hiermit findet man eine Position, die ungefahr dem alten deutschen Idealis- 
mus entspricht. Begreiflich, daB hierdurch die Asthetiker verlockt wurden, 
allzu hemmungslos diese Versuche in altere philosophische Schemen und Ter- 
minologien zu pressen. Bald hatte man das unselige Schlagwort ,,Abstrakte 
Kunst“ gefunden. Hiermit reagierte man gegen die impressionistische Psycho- 
logie vor allem des Lips und geriet in die Terminologien einer veralteten Meta- 
physik. Man glaubte dem Kunstwerk mit vagen Generalisierungen beizukom- 
men, indem man es auf bestimmte abstrakte Elemente zuriickfiihre und es den 
sozialen und seelischen Bedingungen entreiBe. Man philosophierte und verarmte 
die konkreten Gestaltkomplexe in einzelne Elemente und freute sich, die Pro- 
bleme zu vereinfachen und ungefahrlich zu machen, statt den komplexen seeli- 
schen Zustand zu analysieren. Man verwechselte tektonisch Geschautes mit 
abstrakt Begrifflichem. Als bedeuteten Bilder stilisierte Verallgemeinerungen 
vielfaltigen Erfahrens. 

Tektonik heiBt hingegen lediglich Projektion menschlicher Formen in die 
Dinge, und hierdurch vermenschlicht man die Umwelt. 

Allerdings, in der Beschrankung auf eine unmittelbare Subjektivitat lag — 
bis ein reicheres Inventar erfunden war — eine negative Einstellung zum 
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abbildbaren Reichtum der gegebenen Welt. Es mochten etwas schematische 
Formen entstehen, und spater bog mancher dieser subjektiven Generation ent- 
tauscht ins Realistische aus. Zunachst gewann man Freiheit und Unmittelbar- 
keit, die mit EinbuBe an Gegebenem bezahlt waren. Vieles mag noch nicht 
reicherer Bildforderung geniigen, da die einen ihrem vagen, wenig disziplinierten 
Instinkt vertrauen, andere mit Theoremen oder Doktrinen ihre Kunst zu 
stiitzen versuchen; Begriff und Farbe sollen einander erganzen. Diese Bilder 
wirken wie eine Forderung: ich sehe so, sieh auch so! Dies Befehlende ist jeder 
Kunst eigen, hier wird jedoch solch Verlangen mit hartem Nachdruck gestellt, 
wozu den Bildern mitunter die zwingende Formkraft fehlt; oft wird dem sub- 
jektiven Bild mit einer héchst persénlichen Deutung entgegnet, und das Ge- 
malde versinkt in gedichteter Umschreibung. MiBratene Dichter taumelten, ge- 
stiitzt auf mager gemalte Gestalten, in mythische Kosmogonien oder lyrisch 
verpobelte Philosopheme. Gewi8 — jede Art zu sehen ist Schicksal, jedoch fragt 
es sich, ob der behauptete nachdenkliche oder begeisterte Exkurs noch eng 
genug den Bildern verbunden bleibt oder Unproduktive am Gelander des Ge- 
schauten lacherlich erregt weitertasten und man langst ausgetretene Locher zu 
unerhorten Tiefen verschreit. 

Man mag nicht verkennen, da8 der Beginn dieser malenden Subjektivitat nur 
engen Ausschnitt gewahrte, und oft nur zu formelhafte Willkir verspiirt wird. Die 
Krafte, denen der einzelne dienend sich fiigte, sind erloschen, diese neuen Bilder 
besitzen nicht die Kraft bindender Symbole wie die Werke des gern berufenen 
Mittelalters, worin Glaube und gesellschaftliches Gefiige das Tun des einzelnen 
zum Zeichen tibergeordneter Machte pragten und in jedem Handeln ein giiltiges 
Gesetz wirkte. Diese jungen Bilder waren Zeichen von Menschen, die sich selbst 
wie Gesetze hinstellten und aus der Nuance des nur Individuellen sich lésen 
wollten; mitunter durch vage Theoreme. 

Aus der Ablehnung des Schilderns folgert zunachst eine primitivierte Haltung; 
die Komplizierung durch das Motiv als gleichwertigen Partner fallt fort, man 
verfahrt diktatorisch, zumal man beansprucht, in starkerem MaB das Sujet zu 
erschaffen. Diese Maler versuchen typenhafte Bilder zu schaffen, und ihr Streben 
nach Giiltigkeit verbindet sich haufig primitiver Haltung. Es mag hierin der zag- 
hafte Wunsch wenigstens nach einem asthetischen Kollektiv durchdringen. 

Die vielfaltigen Arten von Primitive unterscheiden sich durch ihre geschicht- 
lichen Bedingungen: haufig erscheint dem riickgewandten Betrachter eine 
Kunstperiode primitiv, wahrend sie tatsachlich das Wirklichkeitsbild und seine 
Formen bereicherte. Wir kennen dann diese periodisch wiederkehrenden Primi- 
tiven, kraft deren man versucht, die Lasten formaler Erbschaft und einer zu 
differenzierten Gegenwart zu verringern oder abzuschiitteln. Eine solche Primi- 
tive kann Rickbildung, Ermiidung und Verfall des Formbesitzes anzeigen; 
man beherrscht nicht mehr das Repertoire der Gestaltung, und da man in 
tiberreizter Bereitschaft stets willig reagiert, begniigt man’ sich mit einem 
formalen Minimum, das lange lagernde Assoziationsreihen auslést, die das 
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unzureichende Bild auffiillen und weiterdichten. Grade diese sparsame Formen 
ergeben die Méglichkeit, ganze Vorstellungsreihen einzuschalten, die nur locker 
den Bildern verbunden sind. 

Die Schwache solch wirklichkeitsferner Idyllik liegt darin, daB sie allzu vieles 
ausschlieBt und die Bildaufgabe gegentiber dem lebendig Gegenwartigen zu sehr 
verengt. Subjektivitat verlangt eben den EntschluB zu heftigster Gewalt und 
duldet weder Kompromisse noch Zwischenlésungen. 

Eine solche Primitive mag noch von dem abkiirzenden Verfahren der Impres- 
sionisten herriihren; hier kurzes UmreiBen flichenden Objektes, dort schnelles 
Greifen der prozeBhaften Vorstellung. Man stemmt sich dem fliehenden Zug 
inneren Erlebens entgegen, staut den Strom und schafft in wegdrangendem 
Intervall der Konzentration das Bild; neue Gesichte rufen, man begniigt sich 
mit der Struktur, die das Wesentliche aussagt. Kurz und leidenschaftlich mégen 
die Beginne sein; kaum liegen die Erfahrungsvarianten der neuen Vorstel- 
lungen vor, die reichere Verbildlichung gewahren; man folgt primitiv und 
rasch eiligen Gesichten. 

Dies Festhalten inneren Vorgangs, worin die vertrauten Objekte kaum 
wirken, kann man nicht als Abstraktion bezeichnen, da grade das unmittel- 
bare Erleben fixiert wird und die wichtige Verteidigung des Menschen gegen 
die Flucht in den Tod in dauerndem Bilde versucht wird. Solcher Autismus 
entspricht menschlichstem Bediirfnis, und hieraus riithrt seine oft iiber- 
zeugende Giiltigkeit; somit werden einer subjektiv befehlenden Kunst kol- 
lektiv wirkende Krafte gewahrt. Diese Jungen sind oft von eigener Erfindung 
uberwaltigt und vermégen diese kaum zu kontrollieren. Man schalt ihr Theoreti- 
sleren, aber es dient zur Kontrolle der Eingebung und deren Sicherung: ein 
Suchen nach Allgemeingiiltigkeit, Einordnung des vereinzelt Persénlichen in 
weitere und objektive Zusammenhange, ist darin enthalten. Der Subjektive 
will sich durch das Theorem im allgemeinen Zustand verankern; die oft 
zwangslaufig in der Isolierung erfahrene Vision soll allgemeingtiltig werden. 
Theorien kénnen geringere Begabungen vorwartstreiben und schiitzen sie mit- 
unter. Theoreme sind bewuBt gewordene Uberlieferung; wer hatte je den Alten 
ihr theoretisches Riistzeug vorgeworfen, dessen Schaustellung man ehriiirchtig 
bestaunt. Denn gerade eine subjektiv eingestellte Kunst kann von allgemeiner 
Bedeutung werden, da die Welt einem freien menschlichen Wollen angepaBt 
wird. Der Mensch wird Mitte und Ziel. Frage ist nur, wieweit man optisch ordnet 
und schafft, und die Funde spater angepaBt und visuelles Gemeingut werden. 

In der subjektiven Kunst will sich der Mensch durch Absonderung gegen das 
Gegebene behaupten, und er steigert die Ichnahe des Werkes. Der Gegenstand 
ist nun Signal menschlichen Empfindens, unmittelbar wird er bildflachig vor- 
gestellt. Die zweidimensionale Darstellung ist biologisch wichtig, da sie eine 
einfachere Orientierung gewahrt und der Mensch in dreidimensionaler Korper- 
haftigkeit vielleicht eine gewisse eigene raumliche Uberlegenheit empfindet. 
Ornamental umgleitet man das verwandelte Motiv, die Wirklichkeit verfliegt 
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in subjektiver Schau oder wird hemmungsloser vom Kiinstler eingepaBt, dem 
das Bild als eigenes Gesicht gelten wird. Der AnlaB der visuellen Erregung wird 
weniger in das Motiv, starker in den Sehenden verlegt; der auBere Motor 
wird auf ein Minimum beschrankt und als Vorstellung dem subjektiven Vor- 
gang einbezogen. 

Im Bild bekampft man das Gegebene, das den Menschen zum Objekt 
der Schépfung zu verurteilen droht. Zu Beginn ist man noch zaghaft und will 
mit einer Zwischenlosung, der Stilisierung, sich begniigen; spater wagt man 
Ausschaltung des Wirklichen und versucht die freie Gegenstandserzeugung. In 
wachsender Isolierung ermutigt man sich zu selbstandigeren Gesichten. Hem- 
mung und Foérderung durch das gegebene Motiv schwinden immer mehr, die 
neuerfundenen Gestalten sollen nun der widerstrebenden Welt eingebaut 
werden, die etwas héhnisch ihren Reichtum, der jegliche Formmodglichkeit ent- 
halt, zeigt; dieser Formvorrat der Natur, der unserem Erinnern eingelagert ist, 
erleichtert ein Begreifen imaginativer Form und enthebt diese Werke volliger 
Isoliertheit ; vor allem vertraut man der Gleichartigkeit des inneren Erlebens. 
Doch man verspiirt die Willkiir und Begrenztheit des autistischen Bildes und 
erfahrt, wie jede Gestalt an der sich rachenden Natur rasch zum Fragment 
gerat und die Bilderregung nur ein winziger Teil der inneren Vorgange ist; ein 
neues Sichfiigen ins Gegebene, ein Vertrag, um dem Dualismus von Bild und 
Gegebenem zu entgehen, wird versucht. Diese Tendenz, nur den Menschen zu 
bejahen, alles nur als visionare Funktion zu begreifen, scheitert zuletzt am 
Gegenspieler, der Natur. Mutlos zieht man sich dann in die verstaubte neue 
Sachlichkeit zuriick. Man unterliegt den Dingen und dem Milieu, die innere 
Krise wird zugunsten des einzelnen Motivs abgeschwacht. An Stelle der freien 
Zeichenfindung tritt beschreibende Pedanterie. 

Diese subjektive Kunst wimmelte von Zwischenlosungen. Der kompromiB- 
haften Stilisierung, die mit optimistischem Dekor arbeitet, entspricht das nega- 
tive Gegenspiel: der Zwitter der Groteske, worin die Wirklichkeit tendenzids und 
ideologisch, vielleicht aus einem UberschuB von Verletzbarkeit ironisiert wird. 
Von hier wird sich die reuevolle Reaktion zum Verismus leicht vollziehen, der zu- 
nachst mit gedanklichen auBerbildhaften Momenten anhebt, wobei man leicht 
ideologischer Gemeinplatzigkeit unterliegt oder ein puritanischer Protestan- 
tismus den Kiinstler zum Richter oder Prediger beruft. Man wird nun aktuell 
tiberwaltigt von der Not der Zeit. Die sozialen Krafte und Ereignisse wirken, das 
Objekt gewinnt wieder zwingende Gewalt und wird wichtiger als die Gestaltung. 
Man illustriert reflektierend seine Zeit. Die Kraft der Gestaltung ermiidet ; bieg- 
sam folgt man, um die Individualitat von Dingen und Menschen zeichnerisch 
zu beschreiben. Die begrenzte asthetische Einstellung, das stilisierte Verschonen 
werden aufgegeben zugunsten eines lehrhaften Schilderns der Erscheinungen 
und ihrer sozialen Bedingungen. Wichtiger als Gestaltung wird nun die Aktua- 
litat des Motivs. Doch wie jede Zeitkunst werden diese mehr illustrativen Bilder 
eher den Wert von Zeugnissen als selbstandigen Schépfungen besitzen. 
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Das starke Herausheben unmittelbar subjektiven Erfahrens mag in seiner 
zunachst negativen Einstellung zum Gegebenen gewaltsam anmuten: man 
wollte hierin éfters etwas wie ein mystisches Schauen feststellen, was unsinnig 
ist, da man gerade ein Erfassen eigener, undurchbrochener Empfindungen ver- 
suchte und seine Einbildung dermaBen verselbstandigte, daB man zur Erzeugung 
neuer Gegenstande dringen konnte. Dies subjektiv Lyrische der Heutigen miindet 
kaum in geistige Ubereinkiinfte; hierin zeigt sich die schmale Grenze, und da- 
durch wird seine rasche Mechanisierung, sein schneller Verbrauch, verstandlich. 

Dieser Trennung der dekorativ spezifischen Bildvorstellung und der orga- 
nisch niitzlichen Gegenstande entspricht die Literatur um 1905—1914. Etwas 
verspatet waren die Deutschen zur Abtrennung des sprachlichen Verbindens 
von den organischen Zusammenhangen gedrungen. Im Strom der geschicht- 
lichen Dialektik wurde man von der sentimentalen Schilderung zu selbstan- 
digeren Wortbildern getrieben, deren Folge nicht durch Beschreiben, sondern 
durch symbolisierendes Verbinden iibersetzter Vorstellungen und Empfindun- 
gen zustande kommt. Man trennte vom iiblichen Erfahrungsverlauf bestimmte 
Vorstellungszentren ab, die in dem Automatismus des isolierten Menschen 
weiterrollten; wenn man oft das Wort ,,Kunstwollen“ gebrauchte, so zielte 
man wohl dunkel auf diese Einengung und Konzentration des Subjekts hin, 
die allerdings zumeist zwangsweise ablauft. Der Mensch spricht hier nicht, um 
zu schildern, sondern um die ihm gemaBen Verkniipfungen von Zeichen aus- 
zusprechen. Man ist vorwiegend lyrisch, und hierdurch war diese Literatur- 
generation eingezirkt, deren Ironie und Groteske lyrisch klagten. Dies Auf- 
fangen des inneren, von auSen nur mittelbar bestimmten FlieBens drangt zu 
Rhythmus und Form, damit jenem ein Gesetz auferlegt werde. So gerat man 
leicht in eine rhetorische Dekorative der Metaphern, die der ornamentalen 
Stilisierung des Malers entsprach. Die Form soll vor dem Strom innerer Dy- 
namik retten, vor dem Zwang aufspringender Zeichen schiitzen. Es beweist die 
jammerliche Schwache menschlichen Schaffens, daB der Ausdruck des ihm 
eigensten Erfahrens — letzte schwache Akme — gegentiber der Masse ,,auBeren“ 
Erfahrens wie ein gefahrdetes ,, Unwirkliches“ erscheint; die zur Metapher ge- 
demiitigte Wirklichkeit wird dann schmale Imagination — wenn sie nicht zu 
allgemeiner Ubereinkunft banalisiert wurde — rachend niederkampfen. Hierin 
liegt die Ursache des Endes subjektiver Kunst und auch der jetzigen beschlos- 
sen; gern entzieht man sich konzentrierter Selbstverengung und entsteigt dem 
monologischen Kreis des Lyrischen. 

Nun hatte Epoche begonnen; als wirklich Unmittelbares galt die Imagination, 
wahrer durch ihre Nahe zum Menschen. Dies Imaginare, die Folge bildhafter 
Zeichen, trennte man ab und bewegte sich in der Folge der Bilder, deren freie 
Willkiir entziickte und iiberraschte. Die GesetzmaBigkeit organischen Ablauts 
galt nicht mehr, der Freidichtende entschied; Wirklichkeit : eine langweilende 
Allegorie. Vision und Traum siegten. Man glaubte, in der Imagination den 
Kern des Geschehens zu fassen, ein spezifisch Menschliches, das zu freien 
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Totalitaten verarbeitet werden kénne, wobei man sich etwas eitel verbarg, 
daB jede Ganzheit und Form von Ermiidung bestimmt ist. Man hoffte dem 
Fragment zu entrinnen, indem man den imaginativen Gegenstand nach 
selbstandigen Zusammenhangen baute, wobei der Vergleich zwischen Gedicht 
und gegebener Tatsache wegfiel, da man die Bilder nur handwerksmaBig 
asthetisierend beschaute. Das 4uBere Objekt — warum es in anderen Bezirken 
umschreiben, statt ganzlich in sich selbst zu tauchen und sein Ungekanntes in 
Zeichen emporzuférdern, es durch Form und Folge der Zeichen zu bezwingen ; 
nun galt es, nicht die gewuBten Dinge zu schildern, sondern letztbewuBte 
Grenzvorgange, fast Neues hervorzuziehen. Das Imaginare, das bisher von der 
,, Wirklichkeit‘‘ kompromittiert war, wurde als nachste, unmittelbare Realitat 
gefaBt, und das Erleben der Zeichenfolge war vor allem wichtig. Sehen, Héren, 
Schmecken, Fiithlen, Denken werden nicht organisch, sondern bildhaft zu 
Handlungseinheiten verschmolzen, die der rationalen Kausalitat spotten. Die 
Gedichte geben eigengesetzliche, subjektiv freie Wortfolgen; bleibt die Er- 
findung nicht selbstandig, so wird das Gegebene nur sentimental tibersetzt und 
mit billigen Metaphern dekoriert. In der Dichtung wird nun das auBen Wahr- 
genommene nur noch als abgetrennte Randerscheinung gewertet, die an der 
Grenze der unmittelbaren Erlebnisse strémt; die Bedeutung des Wirklichen 
erfahrt eine Umkehr, das Gegebene wirkt schwach wie fernes Zeichen, doch 
Erinnerungssignale werden dem freien Sprachablauf eingewebt. War bei 
Nietzsche die Kunst begliickende Fiktion, so ist nun das Gegebene zur Allegorie 
gemindert, das Wirkliche wird geringer gewertet. Man sucht die dem Subjekt 
gemaBe Gestalt und die Spannung zwischen Bild und Mensch wird verringert. 

Skepsis, mitunter pessimistische, wird gegen die ablenkenden Dinge verspiirt, 
man begreift trauernd oder spéttisch die Grenzen autonomeren Schaffens und 
fliichtet in etwas wie Sachangst. Dies Vertrauen auf den Ablauf der Zeichen 
setzt ein Bezweifeln dinglicher Kausalitat voraus; ein Alogisches bezaubert, das 
vom angeblich Rationalen des Dinggeschchens verdeckt war. Seelische Ablaufe 
und kausal verniinftige Prozesse decken sich nicht. Vielleicht betont man bei 
kurzer Schilderung ironisch die Laune gegentiber der Ordnung der Dinge, man 
verwendet wie die Maler — vom Naturalistischen aus gesehen — die lyrische 
Disproportion, indem nach innerer Wertung Akzente gesetzt werden. Die 
Neigung zur ,,Groteske“ erweist Wertverschiebung. 

Man mag vielleicht in der bildhaften Introspektion das prozeBhaft Vielfaltige 
der Seele wahrnehmen, die Zeichen flieBen hin, und die Einheit des Subjekts 
wird bezweifelt, man erfahrt ein ,,Simultané‘‘, das kaum noch ein Zentrum von 
Person besitzt, und das Subjekt wird Fuge vielfaltiger Funktionen, die an- 
scheinend sich widersprechen. Man verzichtet auf rationalen Zusammenhang 
und Sinnhaftigkeit ; die Ungebundenheit der Bilder wird gesteigert, die schein- 
bare Kausalitat gemindert; man nahert sich Dada, doch nur kurze Zeit ertragt 
man die eigene Freiheit und sinkt in literarischen Verismus zuriick, der mit 
deutlicher Kunstverachtung beginnt. Statt Realitatsverdrangung setzt nun 
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das Verneinen des subjektiven Bildens ein, man versucht vielleicht vermittels 
eines politischen Standpunkts die Einordnung ins Gesellschaftliche und lést sich 
aus der Isoliertheit des subjektiv Imaginativen, das den Armeren nur allzu enge 
Bewegung gewahrte. Man wiinscht Normalisierung um jeden Preis und ver- 
traut hilflos der handfesten Wirklichkeit — kurzum, man gerat zum fest. 
stellenden Reporter. . 

Man war der beschreibenden Farbe miide geworden und suchte einen in sich 
gerechtfertigten, freien Bildaufbau. Die Farbigkeit der deutschen Expres- 
sionisten ist lyrisches Mittel, ihre Wahl wird gefiihlsam getroffen, wobei der 
Instinkt durch die Erfahrung der komplementiaren Farben gestiitzt wird. Man 
gab breite Flachen, und mit der flachenhaften Einordnung des Motivs fiigte 
sich die deutsche Malerei dem europdischen Sehen um 1908 ein. Man ist der 
dekorativen Flachenteilung der Pariser Fauves nahe. Man reagierte gegen die 
analytische Pinselfiihrung, suchte ruhig geklarte Form. Etwas wie ein Platonis- 
mus, in dem man Erscheinung auf ein dauerndes Gesamt farbiger Vorstellung 
zurickfiihrt. GréBe des Schauens wurde versucht, die dem weniger Begabten 
schnell zu kunstgewerblicher Dekoration geriet, zumal durch haufige An- 
wendung weniger komplementarer Farben das Bild leicht mechanisiert wurde. 
Die Abtrennung der groBen Farbflachen bewirkt weitgreifende flachige Orna- 
mentik, welche die gegebene Form kalligraphisch verdeutlicht. Gefahr drohte, 
daB bei der Ablehnung des Details diese Bilder zu rasch durchschaut waren, 
wenn nun nicht tatsachlich eine neue Raumstruktur und neue, seelische Be- 
zirke erschlossen wurden. Doch bei dieser imaginativen Verengung und Ein- 
schrankung des 4uBeren Motivs war etwas wie eine Méglichkeit zu farbiger 
Ubereinkunft erdffnet, wobei die Gefahr automatischer Farbigkeit oder toter 
Fiachen drohte. Der Widerstand des Motivs war vermindert, da man der 
Stufung im Streben nach klaren, weiten Flachen kaum bedurfte. Kunst er- 
schien als ein Mittel, den Menschen in die Mitte zu stellen. Der Mensch paBte 
sich nicht der Natur an, aus ihr wurde bewu8t nur das gewahlt, was dem 
Empfinden entsprach. Man méchte sich an Kantisches oder noch mehr an 
Nietzsches subjektiv lyrisches Ubermenschentum, diesen miBgliickten Versuch 
zu Monumentalitat, erinnern. Ekstatisch bestatigte man den alten Glauben, 
daB Form und Farbe vom Menschen kommen. Manche eilten zu einem roman- 
tisch-ironischen Dualismus, woraus Groteske (Mi8verhaltnis von Vorstellung 
und Wirklichkeit) entspringt, andere suchten in nacktem Ichgeschehen traum- 
hafte Formen. 

Man fangt die Erscheinung oft in Ornamente, die Komposition und Ein- 
ordnung in die Malflache verbiirgen sollen. Diese flachenhafte Kalligraphie 
kennt man von Munch, besonders seinen Linoleum- und Holzschnitten. Diese 
Ornamentik barg die Anfange spaterer Bildgeometrie, die zunachst ahnend 
oder kunstgewerbelnd begonnen, dann tektonischer, rationaler wurde. Solche 
Entwicklungen beobachtet man z. B. an Schmidt-Rottluff und Kandinsky. 
Diese primitiven Beginner gaben ihren Arbeiten nicht das Caché verborgener 
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vielfaltiger Konstruktion, durch das die alten Meister bezauberten, die in un- 
gemeinem Variieren und Stufen infolge traditionierter Haufung der Mittel 
Wissen und Komposition verbargen. Die Jungen waren primitiv; man hatte 
genug von psychologisch nuanciertem Individualismus. 

Primitivitat bezeugt oft Mangel an langem Atem, man beendet rasch; nicht 
immer ist sie Zeichen des Beginns, sondern Merkmal, daB vieles mechanisiert 
ist, so daB man nur noch seltene oder sensationelle Momente aufzeigt. Die 
jungen Deutschen eilten, schnell tiberraschendes Erfinden zu umreiBen; denn 
nicht nur das Technische galt, vor allem ein dichtend pathetisches Fiihlen und 
Bedeuten, das jede Form ins Ungemeine ziehen wollte. Dies Poetische verftihrt 
oft zu einer Monumentalitat, die noch des notwendigen Formvorrats ermangelt. 
Die Einfachheit dieser Beginner bewaltigte nicht genug, und oft schwankte 
man zwischen kunstgewerblicher Umschreibung, dem stilisierten Objekt und 
freier Vorstellung. Man ging auf breite Dekoration, doch die Mauern fehlten, 
um praktische Erfahrung zu erméglichen, um tiefe Raume mit flachiger 
Malerei zu erwidern, Farbigkeit zu regeln und ausklingen zu lassen. 

Man malte und dichtete ins Bild die iiberdrangende Empfindung, verein- 
fachte farbig. Empfindung ri8 fort, und jiinglinghaft schnellte man zu etwas 
leichter Formulierung, schwankte zwischen Tektonik und poetisierendem Ge- 
fiihl. Man war in idealisierender Idyllik gefangen, welche eine vielfaltige Gegen- 
wart, den aktuellen Menschen, kaum faBte und seelisch allzu harmlos und 
simpel agierte. Die Maler waren zwischen Lyrik und Natur gestellt; es war un- 
klar, ob eine giiltige Verbindung zwischen beiden gefunden oder welch ver- 
einzelter Moment siegen wiirde. 

Die nach verschiedenen Zielen eilenden Kunststrebungen, die man mit dem 
billigen, leeren Wort ,,Expressionismus“ einfangen will, waren in Literatur 
und Philosophie vorbereitet. In jener stellten wir die Folge fast eigengesetz- 
licher Zeichen fest, die in sich equilibrierten. Das einzelne Wirklichkeits- 
moment wird freier Sinnfolge eingefiigt, die anderes als Wirklichkeitsbestand 
aussagt; das Einzelne wird durch das Gesamt der Komposition verwandelt, 
die von einer diktatorisch wahlenden und umbildenden Empfindung oder 
Anschauung beherrscht wird. Die Natur wird in der Reihe der Zeichen zur 
Metapher verdunstet. Dies Aufdringen unbefragter, als Letztes oder ,,Ab- 
solutes“ auftretender Intuition beachtet man auch in der Philosophie. Die 
vielfachen Versuche zur Mystik zeigen gleiche Flucht vor der erfahrungs- 
geteilten Welt in eine nicht mehr teilbare, freie Einheit, die ganzlich dem 
nackten, leeren Geist angehért; metaphysische Archaismen. Die Welt wird auf 
ein Minimum gebracht, und wie in der Theologie lieBe sich von negativer Malerei 
sprechen; es bezeugt die menschliche Armut, daB eigenes subjektives Wachs- 
tum meist mit erheblichen Verlusten gebii8t wird. Diese ,,Einfachheit‘‘ neuerer 
Bilder erklart sich wohl aus der Konzentration auf eine bestimmte Vorstellung, 
aus einem Sammeln der Krafte auf eine Einheit, so da8 man fiir das auBerhalb 
der Vorstellung Liegende anasthesiert wird. Man wird durch die eigene Intuition 
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uberwaltigt und isoliert. Jedoch, da kaum eine eigengesetzliche, wirklich- 
keitsunabhangige Raumform geschaut wird, geraten diese Bilder leicht zu 
stilistischen Deformationen, die sich noch allzusehr mit den Motiven der Wirk- 
lichkeit vergleichen. 

Die jungen Deutschen gingen ganzlich von zweidimensionaler Erfindung aus, 
sie waren Koloristen und ornamentierten; denn Ornament und Farbe sind 
bequeme GefaBe zweidimensionaler Form. Man reproduzierte geradezu zwei- 
dimensionale Sensation. Damit war man ins Dekorative gebunden, dessen Bil- 
ligkeit man spater vermeiden will; denn die Vitalitat optischen Erlebens wird 
durch die ,,Tiefe“ des Raumerlebens, deren Einbeziehen ‘und zwingende Ge- 
staltung bestimmt. Hier wird eine Grenze expressionistischer Bildméglichkeit 
gezeigt, die von den starkeren Talenten ziemlich friih verspiirt wurde. Diese 
ornamental flachenhafte Konzeption beschrankt die optischen Varianten und 
erzwingt primitive Einténigkeit. Das merkwiirdig Reizvolle der Tiefeniiber- 
setzung, die eine reichere Vielfaltigkeit gewahrt, wird umgangen. Man gibt 
einfache Gestalt, die ornamental und in mitunter simpler Geometrie grob auf- 
geteilt wird. Diese geometrisierende Einfachheit ist weniger bewuBt prazisiert, 
als instinktiv erfiihlt ; das Konstruktive der Jungen ist voller Lyrik, mitunter voll 
sentimentalen Kunstgewerbes. Der artistische Dualismus des Deutschen wuchs 
aus der Unterscheidung zwischen innerem und sensuellem Erlebnis, und so 
droht Verarmung des Sinnlichen. Die bildnerische Kraft bleibt hinter der Vision 
zurtick, die aus Mangel an Form durch Banalisierung bedroht ist. Der Romane 
gliedert in Bild und Natur, er differenziert das asthetisch Formale, wahrend 
der Deutsche ein traumhaft geistiges Schauen der Natur zum Bild schaffen 
will; der Romane differenziert zwei Ergebnisse, Bild und Wirklichkeit, der 
Deutsche legt die Scheidung in ein schwer kontrollierbares, vielfaltigeres oder 
gegensatzliches Erleben. So empfindet und erlebt der Deutsche leicht viel Un- 
gemeines in die Bilder hinein, das der Betrachter oft kaum erfiihlt, da die Bild- 
lésung zu schwach ist, um in die Intensitaét und Absicht des Schaffensprozesses 
zuriickzufiihren. Man schweifte vielleicht zu sehr in unbestimmter ,,Welt- 
anschauung“‘ statt geklarter Anschauung. Die Analyse des romanischen Bildes 
erledigt sich zunadchst formal; die Bilder dieser Deutschen wollen oft allzu 
schnell in eine unbestimmte oder allgemeine Geistigkeit drangen, zu welcher 
Starke und Wert des Bildgelingens mitunter kaum iiberreden; dies unbestimmt 
Geistige, das selten geniigende Bestimmung erfuhr, verhindert geradezu eine 
Konzentration auf das Formale, da man schon die wenig gewagte formale Lésung 
infolge pathetischer Sinngebung iiberwertet. Ein Wille zur Transzendenz, oder 
wie man es nennen mag, ist festzustellen, doch ist dieser geistig noch nicht ge- 
staltet, und es ist zu bezweifeln, ob solches dem Maler allein méglich ist. Die 
alten Meister durften iiber eine fertig gewahrte, durchgegliederte geistige Welt 
verfiigen, die ihnen von den Theologen diktiert wurde. Jede Form bedeutete 
ein objektiv Bestimmtes, die Symbole waren anerkannt, wahrend die Heutigen 
gerade im inneren Erleben zu subjektiver Willkiir und Isolierung verurteilt sind. 
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So ermangeln sie des geistig allgemeinen und konstruktiven Unterbaues, der 
ihnen kaum vorbereitet wurde, und geraten ins Unbestimmte. Allerdings, 
einigen — wie Klee — ist ein Geistiges tiberraschend konkret geworden. 

Der franzésische Kubismus beeinfluBte auch die Deutschen. Spuren hiervon 
sehen wir allenthalben, ob bei Klee (der allerdings aus jeder Formulierung 
rasch sich liste) oder Feininger. Die meisten niitzten jedoch den Kubismus nur 
als stilisierendes Arrangement oder sentimentale Umdeutung. Man begniigt 
sich zunachst mit dem Anfangsstadium dieser neuen Formulierung und ver- 
suchte ein KompromiB zwischen selbstandiger Formgebung und Motiv. So ver- 
band man eine Anschauung der gegebenen Natur, doch da die formalen Vor- 
stellungen mitunter nicht geniigend entwickelt und bestimmt waren, gerieten 
manche Bilder zu lyrischen Stilisierungen ; eine gentigende Freiheit desSchauens 
wurde selten gewonnen, man verharrte in sentimentalem Umschreiben, orna- 
mentalem Poetisieren. Man schaltete nicht entschieden genug die konven- 
tionelle Natur aus oder fliichtete zuweilen in die Sachangst eines ,,Absoluten“ 
und theoretisierte von abstrakter Kunst. Dilettantisch miBbrauchte man nun 
gern die Mathematik, um armlichen Lésungen generelle Geltung zu gewinnen. 
Flink purgierte man den kubistischen Gestaltaufbau zu leeren Formeln und 
fabrizierte Bilder als Architekturersatz. Statt die Natur nachzuahmen, bildet 
man geometrische Formen nach und variierte sie feige. 

DieVergleichsméglichkeit von stilisierter und tiblicher Gegenstandsvorstellung 
lieB die MaBe der neuen Figuration unberechtigterweise als disproportioniert er- 
scheinen; diese Bilder sind eben haufig nur unzureichend verselbstandigt und 
geraten darum zu Metaphern. Die Bilder der ersten ,,Expressionisten“‘ gaben 
gedichtete Natur, dieaus dem Widerspruch gegen die Stadt als pathetische Idylle 
konzipiert waren; man konnte von stadtischer Romantik sprechen, einer pro- 
testierenden, fast moralisierenden Primitive; die Jagd nach dem groBen Men- 
schen und der pathetischen Haltung hatte begonnen. Die Verhaltnisse dieser 
Figuren waren subjektiv bestimmt, man wertet empfindsam. Es scheint, daB 
dies eigenwillige Erleben oft seinen Halt im Mechanischen fand, wodurch das 
scheinbar eigenwillige Schépferische zum Klischee gemindert wurde; schmale 
Subjektivitat erstarrte rasch zur Manier der Nachfolger, und mancher ermiidete 
zum Epigonen der eigenen Jugend. Diese junge deutsche Kunst war nur in 
seltenen Fallen formal zureichend bestimmt worden. Die gegenstandliche, senti- 
mentale Konzeption beanspruchte, statt als Ausgang erfindender Gestaltung zu 
dienen, allzu groBe Breite, so daB zu geringe Kraft fiir formales Erfinden be- 
wahrt wurde. Man vertraut den leidenschaftlich reflektierten Gegenstanden, 
die fast automatisch neue gemaBe Formen schaffen sollten, und belastete eine 
banale, wenig kiihne Bildlésung mit allzu gewichtiger Inhaltsbedeutung. So ist 
man vielleicht im Thematischen originell und in der Gestaltung zum Eklektiker 
verschwacht, da bereits im Vorstadium die Imagination verbraucht wurde. 
Begreifbar; da diese Jungen die Themen selber dichten miissen, wird iiber- 
raschende Thematik mitunter mit schwacher Form gebiiBt. Kriterium ist, wenn 
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es gelang, in sich geschlossenen charakteristischen Bildraum zu erfinden, statt 
eklektisch zu variieren. Denn die meisten Revolten sind larmende Trucs der 
Eklektiker. 


EMIL NOLDE 


Ein Pathetiker des Nachimpressionismus. Barbarische Magie. Bécklins 
poetisierende Malerei war in eine Theaterantike gestellt, ungefahr zwischen 
Minchen und einer spatrémischen Kolonie. Bei Nolde braut nordische Sage, 
ungeschlachter Bibelmythus, baurisch nachgeschaut, vermischt mit farbig 
grobem Raffinement. Nolde begann als DreiBiger, um 1898, Weg und Gestalt- 
bezirke sich zu bereiten. Marchen, ungeschlachte Menschen, beides in erregter, 
farbiger Rhetorik geschaut. Gewog und Himmel werden aufgeriihrt. Man hat 
die Bilder dieser Jahre oft in Gegensatz zum Impressionismus gestellt; doch 
verlieren diese ihre tiberbetonte Besonderheit, wenn man in ihnen die nicht 
allzu iiberraschende Fortsetzung romantischen Phantasierens erblickt (Abb. 441 
bis 445, Tafel XVIII). 

Nolde ging dann durch den Impressionismus hindurch, der ihm die Palette 
hellte. Allerdings, seine Farbsetzung ist aufs Expressive gerichtet und erheb- 
lich dramatischer hingehauen als die schulmaBige Handschrift gepflegter Im- 
pressionisten. Die dynamischen Méglichkeiten impressionistischer Technik m6- 
gen vor allem gelockt haben; ein Bauer bemachtigt sich der stadtisch reizvollen 
und verfeinerten Palette und vergewaltigt sie, wie Empfindung fordert; er 
weitet den Farbfleck zu fast unbestimmter Gestalt; man mag an Corinth 
denken oder die ornamentale Fassung der Farbflecken durch van Gogh. 1905 
bis 1907 gehért Nolde der ,,Briicke“‘ an, ohne engere Fiihlung mit ihren Griin- 
dern zu gewinnen. 1906 entsteht ,,Der Freigeist‘‘. Einfach flachige Gestalten, 
parallel summiert; empfundene Typisierung; man will den Impressionismus 
monumentalisieren, aus der Farbe das groBe Bild gewinnen, ahnlich wie die 
, Briicke“-Leute; Prazision und Durchbildung sind kaum geniigend erreicht. 
Nolde wagt nun 190g eine Reihe religidser Themen: ,,Abendmahl", ,,Ver- 
spottung Christi‘, ,,Pfingsten“ (Abb. 442); 1910 folgen ,,Die klugen und die 
térichten Jungfrauen“, ,,Christus und die Kinder“, ,,Christus in Bethanien”. 
Ich gestehe offen, nicht dem Zuge bewundernder Betrachter mich anschlieBen 
zu kénnen, deren Mund ein billiges Gerede von Mystik entfallt; Motiv und 
Umschreibung mégen edel begeistern, doch der Wert dieser sinniert anspruchs- 
vollen Malerei wird hierdurch kaum erhoht. 

Zweifellos, diese Bilder sind aus ungemeiner Erregtheit gewonnen, doch diese 
wurde formal kaum beglichen; gern drangen Halbdichter durch die Liicken der 
Bilder, und optischer Mangel soll durch dréhnendes Pathos und verpdbelte 
Metaphysik beglichen werden. Aus zeitloser Ewigkeit, mystischer Schau, un- 
aussprechlicher Seele und allen Behelfen abgetakelten ,,Schiirfens‘’ werden 
Tiefe und Seele berufen, und wer méchte nun gestehen, daB solch erhabene 
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Absicht zu ziemlich banaler Malerei fiihrte. Wohl méglich, daB eine unbestimmt 
schwarmende Religiositat, die kaum zu geistiger und formaler Genauigkeit oder 
Verbindlichkeit gerat, in solch malerischem Ahnen und Wollen den gemaBen 
Ausdruck findet; wann ware solchen Pfriindnern der Seele genaues Verhalten 
zu und in Gott gelungen? Noch wollen wir uns, selbst von geheimsten Worten, 
nicht betauben lassen, wenn sie als ungenaue, ungefiillte Gemeinplatze sumpfig 
dunkel dammern; enge Gottlosigkeit ist kiihner als religidse Romantik, die 
sich an Asthetisierende Ersatze klammert. Um jeden Preis versucht man die 
Grenzen des Asthetischen, die das gegenstandliche Sinnen der Deutschen zu 
Recht nicht befriedet, zu tiberspringen. Das nur Formale wird als Verarmung 
und schmalerndes Wirklichkeitsverengen verspiirt, welche das komplex lebendige 
Empfinden ungeniigend begleicht; man verurteilt jenes als einseitiges Ergebnis 
einer tiberfeinerten Stadtzivilisation und lehnt formale Sonderung ab. 

Diese Maler stehen wie am Beginn, und sie werden von Gesichten bezwungen, 
in denen sie die Elemente anzufassen vermeinen. Etwas Vorweltliches, einfache 
Maske, kaum bewiltigte, roh getraumte Figur mag aus Noldes religidsen Bildern 
sprechen; hilfloser und aufrichtiger als die gepflegten exotischen Heiligen der 
Koloniallaune Gauguins, der mit den Raffinements der aufriihrerischen Epi- 
gonen seinen Klassizismus geographisch verbirgt. Noldes Malerei wird von der 
_ Gewalt dramatischen Empfindens zerstiirmt, doch das Ergebnis bleibt trotz 
allgemeiner Absicht schmal und konventionell. Die Komposition ist arm, sum- 
marisch und die Farbe trotz aufgerissener, grober Erregtheit banal. Man spiirt 
trotz einbildsamer Verselbstandigung der Farbe die Herkunft vom vergréberten 
Impressionismus, der zu ungebardiger Dekoration verbreitert ist. Empfindung 
kann dem Maler nur angerechnet werden, soweit Form erzeugt wird, und die 
Noldische bleibt recht unergiebig. Gewi8, man revoltierte gegen die reich ver- 
feinerte Erbschaft klassischer Uberlieferung, aber das Ergebnis des neuen Auf- 
bruchs bringt allzuwenig. Aus der Farbe will Nolde zur Monumentalitat, das 
Episodische soll vom Drama der Farbe verzehrt werden, die eher imaginativ 
denn schildernd verwendet wird. Hier mag sich der aufgewiihltere Nolde mit 
Matisse beriihren, und wie bei jenem ermiidet auch hier die Mechanik billig 
farbiger Kontraste. Die Gesichte starren maskenhaft geweitet, flachig gesetzt, 
doch man bezweifelt die Intensitat solch theatralischen Ausdrucks. Die Gesichte 
sollen, farbig gebaut, iiber das Individualisierende hinaus zur expressiven Maske 
fiihren, die breiten seelischen Ausdruck typisierend festhalt. Eine ausdrucks- 
volle Pathetik, die dekorative Anleihen von kunstgewerblichen Erzeugnissen 
bezieht. Bei all diesem wird erinnert, wie mi®gliickte Monumentalitat und un- 
gewohnliches Wollen leicht in pathetische Banalitaét kippen und da8B MaBlosig- 
keit oder Verbreiterung des Mittels nicht immer Kraft bedeutet. 

Nolde ging einen nicht neuen Weg, als er vom Licht zum autonomen Koloris- 
mus drang, wobei er die Erregtheit impressionistischer Handschrift beibehielt 
und verbreiterte, ohne daB seine Farbfiihrung in streng tektonisches Gefiige 
gebunden wurde. Die Erregung fladet in grober Handschrift. Im Grunde ist er 
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ein impressionistischer Romantiker, der, zwischen Entscheidungen gestellt, 
seinen Mangel an Entschlu8 pathetisch verbirgt; laut strémt hier Ubergang. 
Vom episch-religiésen Stoff auf religids-konstruktive Malerei zu schlieBen, ist 
einigermaBen naiv. Nolde ist Ubergang zwischen Impressionismus und tek- 
tonischeren Lésungen; das Primitive Noldes mag in seiner negativen Stellung 
zur verwirrenden oder kaum beherrschten Vielheit des Erfahrens an Religiosi- 
tat oder Mystik anklingen; diese vereinfachte Besessenheit verursacht durch 
ihre Begrenzung und ihr Ablehnen der taglichen Phanomene eine gewisse Kon- 
zentration ; man vereinfacht, vergrébert den impressionistischen Farbfleck, gibt 
breitere Farbgebilde, die, nun verselbstandigt, sich begleichen sollen. Ein tat- 
sachlich neues Raumbild hat Nolde kaum gegeben, eher eine Variante voll 
pathetischen Empfindens, das zu wenig Form erzeugt, und dessen optische 
Struktur weniger eigengesetzliche Anschauung als Stilisierung des Gegebenen 
bezeigt. Nolde lebt im Zwischengebiet von subjektiver Variante und lyrischer 
Steigerung. Seine gewollte Monumentalitat ist eher Vergréberung und arbeitet 
mit zweitrangigen Elementen, sie ermangelt einer zwingenden totalen Raum- 
anschauung ; die Noldische geht trotz allem Pathos kaum iiber die fragmentari- 
sche Impression hinaus; ein gegenstandlich oder anekdotisch gespanntes Gefiihl 
drangt allzu eilig zur Entladung. 

GewiB, man wollte aus der analytisch technischen Einstellung des Impres- 
sionismus heraus, um mehr zu gewinnen als das sch6ne Stiick Malerei. Doch man 
begann kaum mit der Vorstellung eines eigen geformten und geschlossenen 
Raumbildes ; zunachst ging man von einer gesteigerten Gegenstandsempfindung 
aus, deren formales Ergebnis kaum gepriift wurde, so daB sein Malwerk, nicht 
weit genug getrieben, zwischen empfindsam gesteigertem Abbild und marchen- 
hafter Metapher unentschieden schwankt. So bezweifelt der Beschauer, ob diese 
Empfindungsbilder stark genug seien, das Wirklichkeitsvorstellen auszu- 
schalten, und ob eigengesetzlich giiltige Form gewonnen sei. Das Metaphorische 
wird zumeist durch etwas primitive, selbstandige Farbkomplexe erzielt, die je- 
doch kaum ein Raumbild gewahren; die Farbflachen werden durch groblineare 
ZAsuren getrennt und verbunden. Bei Nolde wie bei mehreren deutschen Malern 
strémt ein Uberschwang des Gefiihls, das in erregter Dynamik aktet und — 
paradox: damit besessenes Steigern gehalten werde — verkunstgewerblert 
wird; ein Kompromi8 zwischen Gegenstand und Form schwankt, wobei man 
iiberwAltigende Gesichte in etwas billige Formen fangt. Oft will es scheinen, als 
schwache die Gegenstandsbesessenheit geradezu die Kraft zur Form; rasch eilt 
man zur Verbildlichung des drangenden und angstigenden Empfindens, dessen 
Wucht kaum noch Kontrolle gestattet ; so zerbricht die Fahigkeit zu zwingender 
Gestaltung. Man eilt gejagt zu einfachster Lésung, um die iiberstarke Vision 
abzustoBen. Die Gesichte steigern die Erregung und schwachen gleichzeitig die 
Kraft zur Form. Man verbraucht sich im Vorspiel des motivischen Erfindens. 

Diese etwas kurzatmige Besessenheit bedingt eine Primitive gespannter, 
absinkender Sensibilitat, und bald wird man nach Erneuung durch Exotik 
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verlangen. Schon die religidsen Darstellungen Noldes gaben einen barbarischen, 
mitunter bauerischen Orient. Der Mythus, der aus fremdem Orient die Erde 
iiberzog, soll bezaubern. Die primitive Einstellung treibt in geographische 
Exotik, als kbnne man von drauBen her die europaische Mentalitat verjiingen. 
Man hebt bei den religidsen Bildern Noldes gern ihre Geistigkeit hervor, 
worunter wohl die Freiheit des Beschauers gemeint ist, eigene Erregtheit mytho- 
logisierend oder ins Unbestimmte dichtend weiterzutreiben. Die Freiheit des 
Betrachters, die diese Bilder durch lockere Unvollendetheit gewahren, schmei- 
chelt jenem, und oft werden solche Bilder durch gedankliche oder empfindsame 
Umschreibungen geweitet; solches erhéht kaum ihren formalen Wert, mindert 
ihn eher, da der Betrachter allzu wenig festgelegt wird. Solche Bilder wirken 
fast wie Ausreden, um rasch in bildfremdes Sinnieren zu gleiten. Es ist gerade 
den formal nicht geniigend vorgetriebenen Bildwerken eigen, den Betrachten- 
den in eigenste, fast bildfremd schépferische Erregtheit zu versetzen, und die 
fragmentarische Beschaffenheit der Bilder wird dem Poetischen gleichgesetzt, 
worunter wohl dunkel Anregung zum Poetisieren des Betrachters verstanden 
wird. Durch die formale Liicke dringen Philosopheme und Paraphrasen. Der 
Betrachter gewinnt so viel eigene seelische Bewegtheit, daB das Bildals Absicht 
und Mitte der Vorgange fast ausgeschaltet ist; das Weiterdichten gewinnt nun 
starkere Bedeutung als das Visuelle und Eigentliche des Bildes oder dessen 
geistig-formale Geschlossenheit. 

In diesem Ineinanderwickeln von Visuellem und optisch fast unwagbarem 
Sinnieren darf man vielleicht einen romantischen Versuch zu einer seelisch 
weiteren Totalitat erblicken, als ihn franzésische Bildwerke gewahren ; roman- 
tische Schépfungen durch die Kuppelung von Optik und tiberstr6mender Inner- 
lichkeit, die das Visuelle stark mindert. Man schwingt alsbald in einen ProzeB, 
der sich von Formdeutung zu dichtender Tatigkeit entfernt, die dem Visuellen 
fast entgegengesetzt ist. Das Bild wird vielleicht gerade um der formalen Un- 
vollkommenheit willen geschatzt, die zu weitlaufiger Paraphrase anregt, da die 
unvollendete malerische Totalitat mit unvisuellen Mitteln aufgefillt werden 
will. Bei Nolde beruht dieses Unvollendetsein in der impressionistischen Bild- 
anlage, die eher farbige Impulse als Vollendung einfangt, vor allem infolge der 
unbestimmten koloristischen Raumdeutung. So werden solche Werke leicht 
Ausgang unvisueller Prozesse. Der Maler gibt einen dekorativ dramatischen 
Ausschnitt, den der Betrachter weiterdichtet, da der formale Gehalt nicht stark 
genug ist, ihn ganz in das Bild zu verhaften; zumal das Optische iiber den 
Gefiihlsimpuls hinaus kaum zu dichter Ganzheit geformt ist. 

Die religidsen Bilder Noldes bedeuteten Sturm in der Berliner Sezession; 
mit ihrer Ablehnung zeigte der Verein seine Grenze. 

1913 brach Nolde in das deutsche Siidseegebiet auf, von wo er wahrend des 
Krieges tiber Java und Birma nach der Heimat zuriickkehrte. 

Nolde versuchte, der zerlegten Impression eine summarisch geschaute Fassung 
farbig breiter, gliihender Elemente entgegenzustellen. Die Gesamtgesinnung 
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dieser Jahre strebt vom Atomismus zu tektonisch einfacher Figur; die tekto- 
nische Freiheit soll menschliche Typik weisen. Man will die Elemente geben 
— die Deutschen in einem sentimental erregten, vielleicht widerspruchsvoll 
dramatischen Platonismus. Nicht die kostbare Folge gewdhlter, gestufter 
Momente, sondern die Entscheidung, Héhen farbigen Geschehens will man aus 
Elementen schaffen. Man beginnt die angeblich Primitiven zu schatzen; Flucht 
vor Vielfaltigkeit, Maschine und Stadt beeinflu8t. Man andsthesiert sich gegen 
gefahrdende Mannigfaltigkeit. 

Die romantisch oder tektonisch primitive Gesinnung mag das Verlangen nach 
Darstellung primitiver Menschen wecken. Dort lockt magischer Dekor, kaum 
begriffen und darum der subjektiv summarischen Deutung gehorsam. In geo- 
graphischer Exotik mag ein Stiick des expansiven Imperialismus der Vorkriegs- 
zeit stecken. Gleichzeitig ein Protest gegen Uberbildung, der héhnisch den 
Alexandrinismus am Gegensatz zeigt. 

Die primitiven Kulturen dienten dem vergangenheits- und fernsiichtigen 
Europaer als oft mi8brauchte Mittel, seine Geschichte rtickzudehnen. Ebenso 
erwuchs solche Neigung aus dem Kampf gegen rationale Aufklarung; Vernunft 
war nur letzte Spitze, von Traum, Instinkt, Empfindung als herrschenden 
Kraften unterlagert ; bei den Primitiven fand man noch mythische KrAafte, eine 
Hierarchie der in Europa unterdriickten Instinkte; Tyrannis von Traum und 
ekstatischem Ritus. Nicht iiberheblicher Individualismus, typisierende Ge- 
meinschaft, kein psychologisierender Personalismus, kein Fragen nach korrekter 
Ursache, sondern Wunder galten als drastische und héchste Typen des Ge- 
schehens. Der Europaer fand hier eine tatsachlich erlebte Mystik, die in Zere- 
moniell, Farbe, Totem, Tanz und Maske sichtbar wirkt. Asthetisierend mi8- 
brauchte er Kult und mythische Krafte, indem er sie dem kulturellen Gesamt- 
bau entriB. So erstapelte man sich einen Religionsersatz. 

Solche fremde Existenz gewahrt Abstand zu eigenem engen Dasein, und mit 
geliehenen Kraften will man der Uberrationalisierung entkommen. Allerdings, 
man kann nur vage sehen, ahnen und kaum begreifen; also gleichzeitig traumt 
man bequeme Erlebnisferne vom Objekt, ist aufs Grobe, den optischen Dekor, 
beschrankt, und die Typisierung ergibt sich aus Unkenntnis der Zustande. 
Nirgends droht die individualisierende genrehafte Nuance der Erlebnisnahe. 
Ihr Tektonisches oder Eigentiimliches danken die Kolonialmaler zumeist dem 
Talent des Motivs. Der Maler lebt dort in Ubertragung und MiBverstandnis, die 
dekorativ sein Ahnen umkreisen, gleichwie sich der Intellektuelle in irgendein 
dstliches MiBverstandnis begibt, eine Ferne, die zu nichts verpflichtet. Geogra- 
phische Mittel zu subjektiver Willkiir, freier Deutung. 

Nolde behandelt die Themen dort unten recht illustrativ; die Arbeiten waren 
wohl durch Auftrag bestimmt. Phantasierender Exotismus durchdringt vor 
allem die Maskenbilder. Dies Motiv muB8te einen Kiinstler, der festgelegte 
endgiiltige Typen versucht, locken. Statt des individuellen Ausdrucks malt 
man ritengezeugte, kollektiv bedeutsame Maske. Landschaft und Pflanze 
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will man zu einer GréBe zwingen, die allzu wenig neue Gestalt birgt, vielleicht 
eher ein Miinchner Pathos mit kosmischen oder religidsen Pratentionen fort- 
setzt. Man hat den Koloristen Nolde oft mit Matisse verglichen, der, Model- 
lierung vermeidend, die Harmonie farbig flachiger Beziehungen beherrscht. 
Doch nirgends erreicht er die prazise Form des franzésischen Dekorateurs; den 
Mangel an Gestalt sollen metaphorische Empfindsamkeit und unbestimmte 
Poetisiererei ersetzen. So wird Form fast sekundar; die Proportionen der Fi- 
guren werden von Empfindung und Farbverhaltnissen locker bestimmt; die 
linearen Zasuren, die Trennung der Flachen, tiberraschen kaum; irgendeine 
neue Raumform hat dieser pathetische Glaubige kaum gegeben. Noldes monu- 
mentale Haltung ist eher breite Technik und Quantitat, die vielgeriihmte Seele 
wirkt oft als Ersatz fiir unzureichende Gestalt. Sein Geistiges bleibt marchen- 
hafter Einfall, seine Exotik ist etwas billige Romantik; andere altertiimeln. 


DIE=.BRUCGICE. 


Diese Kiinstlervereinigung wurde 1903 in Dresden gegriindet. Heckel, Kirch- 
ner und Schmidt-Rottluff gehérten ihr an. 1905 wurde Nolde Mitglied; er ver- 
lie8 1907 die Gruppe. 1906 trat ihr Pechstein auf Veranlassung Heckels bei. 
Mit Hilfe der ,,Briicke“‘-Kiinstler griindet Pechstein die ,,Neue Sezession“, die 
von den andern Mitgliedern der ,,Briicke‘‘ bald verlassen wird. Ig11 treten 
diese der ,,Berliner Sezession“’ bei, 1913 scheidet Kirchner aus der ,,Briicke“ 
aus, die bald darauf aufgelést wird. 

Diese Maler versuchten das groBe, freie Bild. Gegen das beschreibende Malen 
stellten sie wie die Pariser Fauves und vorher van Gogh die harmonischen oder 
entgegenspielenden Beziehungen weiter, reiner Farbflachen. Gegen das Staffelei- 
bild setzte man, nach Architektur verlangend, den Wunsch zum gro8en Bild; ein- 
fache Korper, flachig hingebreitet. Statt Beobachtungen zu berichten, versuchte 
man die Dinge als Zeichen inneren Ausdrucks zu formen. Wie bei den Fauves 
gehen die Urspriinge auf die impressionistische Technik zuriick, die das farbige 
Element gegentiber der Linie verselbstandigte. Was hier zerteilt wurde, will 
man zu vereinfachter GroBheit flachig zusammenfassen. 

Munch, der Norweger, zeigte als erster im Norden Bilder, worin das De- 
korativ-Monumentale versucht war; schon bei ihm tiberzeugte weniger die for- 
male Lésung; doch der Lyrismus tiberraschte. Seine Graphik zeigte breites 
ZusammenschlieBen, Eindringen in die Art des Materials und ornamentale 
Kunstgewerblichkeit. Die groBen Schwarzweibflachen erspielten bequemes Or- 
nament. Spater mag van Gogh einige Zeit zur Bewunderung iiberredet haben. 
1904 findet Kirchner Siidsee- und Negerskulpturen im Dresdener Ethnographi- 
schen Museum. 

Die Revolte verbindet diese Maler; Menschen, die in der Ablehnung sich ver- 
wandt fithlen; Jugend 1a8t Gemeinsamkeit verspiiren, mit den Jahren strebt 
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man auseinander, entfremdet sich in Ziel und Absicht, doch aus Ehrfurcht vor 
eigener Jugend vergeschichtet man den Beginn. Auftrieb war da, doch kaum 
die Kraft zu neuer Gestaltung. Das Ziel war zu nahe gesetzt. Man brach auf, 
das Bild zu stabilisieren, und glaubte, daB geringer Abstand schon ungemeine 
Revolte, stiirmischen Wegflug berge. Welcher Unterschied, verglichen mit dem 
Heroismus des van Gogh, welche Kleinheit vor dem leidenschaftlichen konser- 
vativen Biirger von Aix! Und welcher Erfolg aus Literatur und Inflation! Wo 
fande man hier die Raumkiihnheit eines Picasso, die versucherische Zartheit 
eines Braque? Plakat, Ornament und Kunstgewerbe drohen vulgar. Welch 
arme Erfindung, abgesehen von dem bedeutenden Kirchner! Schmitt-Rott- 
luff vereinfacht in ehrbar simplem Kubismus, Pechstein handwerkt flink im 
Billigen, dort Ecke und Ornament borgend, Heckel und Miiller versii®en in 
lockerer Haltlosigkeit Akte oder deutsche Landschaft. Das Motiv wird kunst- 
gewerblich tibertragen; nicht Stil ist hier festzustellen, sondern klischierte 
Stilisierung. Diese Bilder schwanken zwischen Natur und Plakat, und der sub- 
jektive Lyrismus der ,,Briicke‘‘-Leute — genug der Tanzschulen und jung- 
fraulich flachen Gesten — ist Verengung. Man beginnt und endet in Eklektizis- 
mus, den man mit literarischer Geschwollenheit, einer Tiefe der Banalitat, um- 
gibt. Heroismus der Plakatbewegung. Nie waren diese Leute, geschichtlich ge- 
sehen, Revolteure; ihre Leistung verplattete friihere Entdeckung. Es geht nicht 
darum, ob man van Gogh oder Munch gekannt; denn deren Werke hatten die 
Luft infiziert. Ornamental, koloristisch verbilligte man; die Komplementare 
wurden mechanisch vergrébert, Akte und Landschaft stehen in recht mechani- 
sche Linienfiihrung gemimt. Eklektiker betrabten riesige Leinwande; jiingste 
Entdeckung wurde dionysisch verwiistet. Exotismus berauschte die sachsischen 
Primitiven aus optischem Vorstellungsmangel. Hier wird nicht Kihnheit ge- 
riigt, sondern Mangel an Erfinden und tatsachlichem Abseits. Gewi8, man war 
jung und verwechselte berauschtes Tempo eines verspdateten Morgens mit Ge- 
nialitat. Zu fliegen glaubte man und stand in der Formel des Gestern. Gegen die 
beamtenhafte Schilderei kleinerer Impressionisten setzte man entziicktes Frei- 
bad und pathetisches Reformidyll. Dann prahlt man Kanten in grob hilfloser 
Herbheit ; da man wenig erfundene Form besitzt, vertraut man plakatiertem 
Weglassen; denn anders — Dichtheit der Haltung und Entschlu8 zur Zer- 
stérung des Alten fehlen. Wo erhob sich ein entschiedener Aufstand der 
, Briicke‘‘-Leute, der geltende Gestalt und Anschauung ganzlich erschiittert 
hatte? Farbige Rhetorik, lineares Klischee, Farbmechanik langst bekannter 
Komplementiare; man monumentete mit billigem Mittel, und einzige GréBe be- 
stand im dreisten AusmaB der Leinwand; denn diese Malerei ermangelte des 
kithnen Sprungs, neu zu sehen und iibliches Raumerleben in Frage zu stellen. 
Eine Inflation groBspuriger Farbflachen und des Pinsels; man vermi8t die 
Weisheit der Former, die mit 4uBerster Gespanntheit erfundener Mittel sich 
bedienten und auf die Sicherung durch Geschichte und bequeme Uberein- 
kunft verzichteten. Bei den ,,Briicke‘‘-Leuten hingegen rast kleinbiirgerliche 
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Geniigsamkeit, die ein Freibad fiir flammendes Paradies feilbietet. Darum die 
rasche Anpassung des Biirgers an diese neue Malerei ohne Entdeckung, die 
ihre formalen Ladenhiiter als Predigten des Aufruhrs anbot. Solch unkuhnes 
Klischee muBte bald verleiert sein. 

Darum starb solche Bewegung, die nie bewegt war, rasch und verdient ab. 
Flachenhafter Dekor war schnell erschopft; man hatte aus dem Sehen ein allzu 
bequemes Schema gezogen; Stilisierung aus Armut; man stilisierte mit alten 
und wenigen farbigen Behelfen vom Gegenstand her, statt aus einer umfassen- 
den Anschauung griindlich zu gestalten. Gefiihlsam umschreibendes Ornament. 
Man bedichtete Motive; der Empfindung entsprechend zerstérte man Form, 
ohne eine neue Raumfassung zu schaffen, und gab ein poetisches Plakat, etwa 
zwischen Motiv und freier Lésung; denn diese Bilder sind nicht Summen eines 
frei bildenden Sehens, sondern summarische Gemeinplatze. Spater ermiiden 
einige Maler auf solch verlaufenen Chausseen und suchen enttauscht im Motiv 
ihre Malerei zu retten; man wird realistischer, wie Heckel oder Pechstein. Diese 
friihe ,,Briicke‘‘-Kunst vulgarisiert etwa die Rhythmik Marées’, des Philo- 
logen, und Hodlers. 

Die ,,Briicke““-Leute nehmen zundchst eine Reduktion des Raums vor: die 
Malflache gilt; jedoch bemiihen sie sich, lediglich eine zweidimensionale Farb- 
empfindung darzustellen, wobei das Entscheidende des Raumerlebens, das 
Dreidimensionale, nicht umgestaltet wird. Man bleibt in der flachenhaften 
Sensation, sie abbildend, befangen und vernachlassigt das visuell Entscheidende 
aktiven Sehens. Man verharrt in dem Einfall farbornamentaler Sensation, die 
schiichtern von einigen angekubt wird. Das Ornamentale geht kaum bis zu 
eingestandenem Dekor, man halt sich in eklektischer Mitte. Weisheit einer 
Jugend, die durchaus verdachtig ist. Was tibrigbleibt, ist eine lyrische Verengung 
des Raumerlebnisses, die man durch ein Uberwerten des subjektiv Poetischen 
verbergen will. Dies Poetische, dessen platte Billigkeit sich schon seit einiger 
Zeit in vollem, noch verheimlichtem Bankerott befindet, schlagt dann in ent- 
tauschte Neigung zum Realismus zuriick; andere reagieren auf solch miB- 
gliickte Metapher mit ebenso literarischem Verismus. Gartenlaube nach rechts 
und links; hier dionysisches Idyll, dort kleinbiirgerlich sozialistische Doktrin. 
Aus zu engem, kaum mutigen Subjektivismus fliichtet man, um sich am Motiv 
aufzurichten. 


ERICH E CK ET 


Heckel — geboren 1883 zu Débeln — war der Idylliker der Gruppe, der wohl 
am engsten dem Heimatlichen verbunden blieb. Er beginnt wie die andern 
mit kaum tiberraschenden Kolorismus. Um r1g12 und 1913 dampft er die 
Farbe, und gelassene Figurenbilder entstehen: ,,Madchen mit der Laute“ 
(Abb. 446), ,,Schminkszene“ (Abb. 447), ,,Clown und Puppe“ (Abb. 448), ,,Der 
Idiot. Mit Schmidt-Rottluff malt er am Meer. Farbe und Zeichnung werden 
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gelockert. Luft und Wasser iiberreden, die Flache atmospharischer zu fiillen. 
Wahrend die Freunde van Gogh folgen, wird Heckel von Thoma oder Cranach 
bezaubert. Im Krieg malt er in Flandern. Seine ,, Madonna von Ostende“‘ zeigt 
Erinnerung an die iiberschnittenen Madonnen van Eycks. Die Landschaft lehrt 
ihn, Akte in Licht und Atmosphare zu riicken; bald besiegt die Natur die allzu 
schwache jugendliche Bildkonzeption durch reichere Fiille. Heckel malt nun 
lyrisch redselige, doch etwas unbestimmte Landschaften und Aktidylle, die 
nur geringe Form gewahren. 

Wir nennen neben Heckel Otto Miiller (1874—1930). Unermiidlich wieder- 
holte er den bescheidenen, etwas leeren Rhythmus seiner Madchenakte; Reizen- 
des mag vereinzelt gelungen sein, das meiste versinkt in magerer SiiBlichkeit 
von Blau und Griin und einténig stiller Linienfithrung. 


MAX IEE CHS) EEN 


Pechstein gewann die friihesten Erfolge unter den ,,Briicke‘‘-Kiinstlern. Er 
wurde 1881 in Zwickau geboren. Armliche Verhaltnisse zwangen ihn, als Maler- 
lehrling zu beginnen. Mit neunzehn Jahren bezieht er die Kunstgewerbeschule. 
Als Malergeselle mag er sich geschickte Hand, Anlage zu geschmeidig-schmis- 
siger Virtuositat erworben haben. 1906 lernt der Akademieschiiler Heckel und 
durch diesen Kirchner und Schmidt-Rottluff kennen. Van Gogh, Munch und 
die Exoten sieht er dort. Dinge, die ihn dauernd, oft peinlich deutlich beein- 
flussen. 1907 zieht er nach Italien, 1908 tibersiedelt er nach Berlin, das dem 
Beweglichen starkere Wirkung gestattet. 

Rascher Erfolg wird ihm in der ,,Sezession“ von 1909 zuteil. Pechstein wird 
der volkstiimliche Expressionist. Dann malt er am Meer. Paris zeigt ihm friih- 
gotische Ecken, die oft genug bei ihm wiederkehren; er lernt die Exoten des 
», Lrocadéro“’ kennen, Kambodscha-Reliefs, Matisse und den fritheren Kubis- 
mus. Geschicktes Nutzen wird in seinen Arbeiten deutlich. Pechstein griindet 
mit den ,,Briicke‘‘-Freunden die ,, Neue Sezession“’. Die Kiinstler vom ,,Blauen 
Reiter“‘: Kandinsky, Marc, Macke stoBen hinzu. 1911 und 1913 sitzt er 
wieder in Italien, malt am Meer bei Genua. Ravenna mag ihn zu den Mosai- 
ken bei Gurlitt (1917) angeregt haben. 1914 zieht er in die Siidsee nach 
Palau; nach wenigen Monaten holen den Deutschen Japaner heraus. 1917, 
des Militardienstes ledig, malt er nach seinen Skizzen in Berlin die Reihe der 
Stidseebilder. 

Pechstein besitzt das gefahrliche Geschick, jedes erworbene Gut eklektisch 
gefallig zu popularisieren. Heroische Geste, lockere Hand, Exotenimitation, 
ein jedes wird sehr geschickt verplattet. Zumeist blieb Pechstein in weitspurig 
dekorativer Skizze hangen, die Rhythmik seiner Bilder bleibt zu billig. Pech- 
stein begniigte sich zu haufig mit dem ersten Anhieb. Wenn er spater dichtere 
Malerei versuchte, erschien ein konventionelles Allerweltshandwerk. 
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KARL SCHMIDT-ROLTLULE 


Mit Schmidt-Rottluff und Kirchner fassen wir wohl die starksten Anreger der 
, Briicke‘‘, die beiden Kiinstler, die am wenigsten der Masse entgegenkamen, 
und die beharrlicher als die Freunde ihrer Jugend strenge Entwicklung suchten. 

Schmidt-Rottluff wurde 1884 in Rottluff bei Chemnitz geboren; er studierte 
in Dresden Architektur, schloB sich 1903 der ,,Briicke“ an. Das tektonisch 
Gemessene wird spiter bei ihm erscheinen, das flachenhafte Klaren des Volu- 
mens. Rottluff beginnt als Impressionist. Er gibt der impressionistischen Lein- 
wand breiteren Bau. Die Landschaften und Portratzeichnungen bezeugen er- 
regte Kraft (Abb. 450). Sie mahnen an Munch und die friiheren Bilder der 
Schule des ,,Pont de Chatou‘‘; letztere hat er kaum gekannt. Bis zum Krieg ist 
er Fauve wie die Genossen; doch entschlossener, strenger in der Flachen- 
fiihrung; unliterarischer. Um 1915 faBt er das Problem des Volumens an. Das 
Dreidimensionale will er durch einfach farbkontrastierende Flachenfiigung 
begleichen. Organisch individualisierte Gebilde werden zu tektonisch einfachen 
Grundformen umgebildet. Kantig gegeneinandergesetzte Flachen schaffen Vo- 
lumen, ohne daB modellierte Plastik benutzt wird. Lyrisches Geschwoge wird 
vermieden, entschieden zusammenklingende Formen werden versucht. Man ist 
einseitig grob, doch gliicklicherweise von den Allerweltshilfen weit entfernt. 
Die formale oder farbige Phantasie flie8t sparsam, wird etwas breit ausgewalzt ; 
kaum wird Neues entdeckt. Es reizt, die tektonische Erfahrung skulptural zu 
nutzen; Holzschnitzereien entstehen; I9I19 malt Rottluff nun in festem, ihm 
gemaBem Stil; tektonische Menschengebilde setzt er gegen die breitschwingende 
Kurve der Landschaft (Abb. 452; Tafel XX); im Portrat erarbeitet er in 
seinen Flachen Charakterisierung (Abb. 451, 453). Kein reicher, beweglicher 
Stil; man monumentet etwas klotzern, doch streng und ehrlich. Friihkubismus 
und afrikanische Volumentrennung werden angewandt. In wuchtig breite 
Holzschnitte baut er die Erfahrung flachenhaften Raumgestaltens. Man ist 
zufrieden, daB billige, stiBliche Ornamentik vermieden wird. Gewi8, Schmidt- 
Rottluffs Schema lauft eng, doch dankt man ihm eine gewisse Konzentration; 
man hebt hervor, daB er das Bild nicht durch auBervisuelle Mittel wirken 
lassen will und sich sparsam ehrliche Gestalt baut, die nicht durch lite- 
rarische Hilfen die optische Einheit stort, um mit Mischwirkung unredlichen 
Gewinn zu heimsen. So erscheinen seine Arbeiten abgegrenzter, entschlos- 
sener, und man mag vor ihnen Reineres versptiren, da unkontrollierbares 
Gefasel vermieden wird. Gewi8, Rottluff wiederholt seine engen Mittel, spielt 
mit wenigen gleichen Farbgegensatzen, sein SchwarzweiB steht hélzern, fast 
asketisch gegeneinander; doch wagte er mehr zu geben als spielerischen 
Schmuck. Wohl vom friihen Picasso angeregt, bricht er die Gestalt in gegen- 
sdtzliche einfache Flachenelemente. Dies war, da Rottluff 1919 solche Lésung 
versuchte, nicht neu, doch es bleibt ihm das Verdienst, grob, einseitig, aber 
ehrlich eine Lésung des Volumens gesucht zu haben. Die an ihm vielgepriesene 
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herbe Strenge zeigt etwas iibersteigerte Kraft und Beschranktheit optischen 
Vorstellens. Doch erfreut die Hierarchie einer Form, die allerdings ein spar- 
sames, doch entschlosseneres Formerfinden anzeigt. 

In seinen spateren Arbeiten wird Schmidt-Rottluff pastoser. Die Farbe wird 
biegsamer, und die tektonischen Schemen binden sich enger in den organischen 
Wuchs der Gebilde. 


ERNe I LUDWAG KIRCHNER 


Kirchner — geboren 1880 zu Aschaffenburg — war wohl der bewegliche und 
leidenschaftliche unter den jungen ,,Briicke‘‘-Genossen; er widerstrebt, einem 
Schema sich zu ergeben. In seinem Atelier fanden sich in Dresden um 1900 
Heckel und Schmidt-Rottluff ein. 1903 schlo8 man sich zur ,,Briicke zu- 
sammen. Man arbeitet und zeichnet im Atelier oder, spater, an den Moritz- 
burger Seen bei Dresden. Am nachsten mag Kirchner der junge Heckel ge- 
standen haben, dessen spatere Malerei mild zerfloB. 1904 findet Kirchner im 
Dresdener Museum Exoten, indische Wandmalereien in einem englischen Werk 
und zeigt sie den Freunden. Man arbeitet, gewinnt sich schmale Wirkung. 1909 
zieht Kirchner nach Berlin; er verlaBt 1913 die ,, Briicke“ ; 1918 geht der Schwer- 
kranke nach Davos und arbeitet seitdem in strenger Abgeschlossenheit in den 
Bergen. 

Kirchner zeigt von Beginn an die starkste Sensibilitat, delikat schwingende 
Farbe, personlicher umrissene Zeichnung. Wir freuen uns, die schnittige Kraft 
dieses oft hinreiBenden Kiinstlers feststellen zu diirfen. 

In der Zeichnung weist Kirchner beweglichere Urspriinglichkeit als seine Ge- 
fahrten. Bei der Kirchnerschen Zeichnung fallt eines auf: er gibt nicht Ein- 
druck, der nachtraglich stilisiert wird, sondern das Motiv erscheint ihm un- 
mittelbar in persénlich freier Fassung; seine Sensibilitat enthalt bereits die 
Elemente des Spiels. Kirchner erfindet im impressiven Zustand; wer es spater 
tut, stilisiert alltaglichen Natureindruck. Kirchners Urspriinglichkeit ist optisch 
begriindet ; sobald er erste Zeichen umreiBt, ist bereits das Motiv aufgenommen 
und absorbiert. Man steigert nicht Wirkliches, sondern setzt die Zeichen eigenen 
Sehens, eine persénliche, doch nicht allzu kiihne Optik. Vor Kirchners Blattern 
vergleicht man nicht AnlaB8 und Gestaltung, keine Literatur muB hier auf- 
helfen; der Zug der Linie weist urspriingliche Einbildung und erregt in kon- 
zentrischem Angriff auf einen Sinn das Auge, ohne die Hilfe von Reflexion, 
literarischem Beiklang, verlegen zu nutzen. Man arbeitet in spitzen Schnitten 
und schwingenden Kurven; man bildet nicht ab, sondern versucht tiberzeugende 
Aquivalente der Einbildungskraft zu schaffen. Dies entscheidet fiir Kirchners 
Zeichnung, daB er leidenschaftlich sich bemiiht, schematische Rezepte zu ver- 
meiden. Die Dinge dienen hier als Zeichen subjektiver Bewegtheit, so daB die 
Titel der Blatter etwa wie Sehleiter gelten mégen; nicht um das Motiv wieder- 
zuerkennen, sondern damit der Eindruck leichter gesammelt werde und die 
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persdnlichen Zeichen mit den gewohnten Vorstellungskreisen beruhigend ver- 
bunden seien. Dank dieser Freiheit enthalten Kirchners Zeichnungen mehr ge- 
fiigte Form als die Blatter seiner Studiengenossen. 

Kirchners Lineament sitzt flachig, Landschaft entsteht ihm aus wenigen 
Kurven, die nicht pedantischen Abbilden entstrémen. Oft webt er menschliche 
Gestalt und Dinge in kurvige Netze und spinnt dinghafte Zeichen zu Lineamen- 
ten. Sein Raumliches bildet sich aus Verwandtschaft und gestuftem Gegensatz 
der Linien, schwingt in der Kurve des Strands oder hangt als Baumzacken, sitzt 
in einem kleinen Rechteck der Wand, das hell einem entfernteren Dunkel ent- 
gegnet. 

Vielleicht noch deutlicher als an den Zeichnungen Kirchners wird an den 
Holzschnittblattern die phantasievolle Flachenverbindung begriffen. Im ganzen 
meidet Kirchner die Annehmlich- oder Niitzlichkeitsdichte des beschreibenden 
Malens und gibt nur, was er als schwingende Form der Dinge empfindet. Form 
limitiert und dankt ihre Wirkung dem konzentrischen Angriff auf das Auge, 
worin nun alle Fahigkeit gesammelt wird. 

Kirchner arbeitete seit 1900 seine Holzschnitte und mag mit diesen Arbeiten 
die ihm nahen Kiinstler betrachtlich angeregt haben; ein Kopf, eine Gestalt 
wird nicht abgebildet, sondern baut sich aus einem Zusammen- und Ausein- 
auderstrahlen freier Zeichen. Man darf hier an van Gogh erinnern, der die im- 
pressionistische Farbflecktechnik in ornamentale Figur verwandelt hat. Flecke, 
Linienstrome, wei8 und schwarz geschnittene Flachen ergeben ein Gestalt- 
gefiige, das mitunter von schwingenden Netzen umwirkt ist. Impressionistische 
Flachentechnik ist hier konstruktiver versucht. Beziehung zweier Figuren wird 
mitunter durch dynamische, verbindende Ornamentik dargestellt. Gleichzeitig 
mit dem Holzschnitt bildete er Plastiken in Holz und Stein; verstarkt die Wir- 
kung seiner Statuen durch farbige Bemalung. 

Die temperamentvoll schnittigen Flachen Kirchners, ihr tiberzeugendes 
Schwingen findet man in seiner Malerei wieder. Die Entwicklung der Jugend- 
genossen ist in seinem Werk freier, geistvoller gegeben. Rasch meidet er die 
ornamental pathetische Form, die den anderen gefahrlich wurde. Gestalt teilt 
er in fast sausende Grundkérper, die er gliicklich stets zu lebendig erregten 
Organismen verbindet; Zurtickgehen auf einfache Gebilde bedroht ihn kaum 
mit rhetorisch leerem Erstarren. Das Werk Kirchners erscheint dank seiner 
Dynamik aktueller als die Idylle der fritheren ,,Briicke‘‘-Genossen. 


PAULA MODERSOHN-BECKER 


In der einem Briicke verwandten Geist arbeitete Paula Modersohn — geboren 
1876 zu Dresden —; sie studierte in Worpswede. Die sentimentale, jungfern- 
hafte Unkunst der Worpsweder mag weiblicher Gefiihlsamkeit entgegengekom- 
men sein. 1899 ging sie nach Paris; kleine Leute, wie Cottet, Lucien Simon, 
spater Maurice Denis, imponierten; die groBen Impressionisten beeindrucken 
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kaum. 1903 kehrt die Verheiratete wieder nach Paris zuriick; der Allerwelts- 
stilist Hoetger (peinlicher Formentlehner) weist sie auf Cézanne, Gauguin, van 
Gogh. Gauguin hat wohl vor allem gewirkt; etwa sein Kunstgewerbliches, die 
Tapete. Cézanne hat die Modersohn kaum begriffen. In der Stille wird die an- 
empfindsame Frau ,,Expressionistin‘‘; man verbindet den herben Kitsch nor- 
discher Gefiihlssingerei zaghaft mit saftigen Gauguineffekten, um nach dem 
Tode (1907) zu iiberraschen. Das Beste der Modersohn: frauliche Anempfind- 
samkeit, die nicht allzu wertvolles, sekundares Gut, das ihr zustrémt, dankbar 
nutzt (Abb. 456—459; Tafel X XI). Doch berufe man vor der edel begeisterten 
Malerin nicht die Gotik, wahrend man Reste provinzieller Worpswederei meint. 


pv 


Wir charakterisieren kurz noch zwei Maler, die trotz einer gewissen Los- 
geléstheit dem stilisierenden Expressionismus ungefahr angehéren. 


CARE HOPE 


Der 1878 geborene Karlsruher studierte bei Kalckreuth und Thoma. 1903 ging 
er nach Rom; man wollte aus dem Kleinprovinziellen heraus ; ins Land, wo Béck- 
lin und Marées gearbeitet hatten. Man brachte peinlich eklektische Arbeiten nach 
Hause, worin ibliches R6mertum und formale Strenge schon spielten. Paris kam; 
aus den Bildern dieser Zeit sind allzu leicht die Farben und Gestaltteile der 
Delacroix, Cézanne und Gauguin abzulesen. Um 1920 findet Hofer eigeneren 
Ausdruck. Man war lange klassizistisch gestimmt, und etwas verspatet wirken 
Picasso und die stillen Harlekine. Hofer mildert gelassen das Furioso der Jungen 
(Abb. 460— 462). Erinnerungen an Indienfahrten braunen seine sanften Mad- 
chenfiguren. Man mag die edle Angstlichkeit, seine eckige Flucht vor dem SiiBen 
lieben, nie verlaBt den Hofer das Peinliche, daB er kaum eigene Entdeckung 
besessen. Ein mildernder, edler Eklektiker des verspatet Neuen, des elegisch tiber- 
blaBten Sicherinnerns;-Ballung einer Epoche ist anderes. Durch Hofers Augen 
sind allzuviel Bilder GréBerer durchgegangen, die er kaum vergessen wird. Auch 
nicht in miihevollem Krampf. Zweifellos, der zeichnerische Duktus seiner Figu- 
ren besitzt gehaltene Edelkeit, man sucht die strenge Komposition. Das Far- 
bige erscheint noch ungeldést, und trotz aller respektablen Bemiihung sinken 
diese Bilder ins unschépferisch Philologische und nur Gebildete zuriick. 

Hofer unterlag verspatet expressionistischen Einfltissen (Abb. 463, Tafel XXII). 
Doch auch bei neuartigerer Haltung brach stets das Eklektische dieser reproduk- 
tiveren Natur durch. Man verbindet allerdings sehr gewissenhaft Dekoratives 
mit leichteren tektonischen Mitteln. Der Charakter bleibt der gleiche, doch die 
Einfltisse wechseln. So unterlag zu Ende Hofer wiederum verspatet neueren 
Stroémungen; man erleidet eben seine Zeit, statt diese zu bilden. In den letzten 
Gemdlden Hofers mischen sich Einfliisse von Klee und spaterem Picasso, 
etwas unbeholfen versucht man sich in freieren Formen (Abb. 464, 465). 
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LYON Ey Oe ta aN es: 


Feininger wurde 1871 in New York von deutschen Eltern geboren, kam 1887 
nach Hamburg, studierte in Berlin Musik. Begann als Karikaturenzeichner. 

Feiningers friiheste Arbeiten waren Grotesken, seine Federzeichnungen zeigen 
verbogene, winklige Hauser, riesige, altmodische Menschen oder sonderbar ent- 
artete Schiffe und Lokomotiven. Im Grotesken hatte er die Anfange seines 
Lyrismus und seiner Bildformation gefunden. Allmahlich entdeckte er, daB 
Formzertriimmerung sich geregelter vollziehen, Destruktion zu Form um- 
gewertet werden kénne und in optischer Willkiir das BildmaBige verborgen 
sei, das kaum der Natur entnommen werden kann. Schon die friihen Zeich- 
nungen wiesen folgerichtige Flachenhaftigkeit auf, doch Naturalismen und 
Willkir tibersteigern sich zur Groteske. 1897 ging Feininger nach Paris. Der 
Kubismus kam, die spanischen Fabriken Picassos, die Estaque-Landschaften 
Braques. Erst spat gewann Feininger seinen Weg; er wurde der deutsche Ku- 
bist. Im ,,Frauenkopf* (1909) zeigt er sich wohl von den Arbeiten der beiden 
Romanen beeinfluBt. Dann fand er sein Thema, das ihn lange halt: flachenhaft 
zerlegende Darstellung des Architektonischen (Abb. 466, 467). Aus geschliffenen 
Kristallen bildet er die Flachen; in der Aufteilung wagt er sich nicht so weit 
wie die Lateiner; hier hielten Formwissen und kiihnes Wagen kaum stand. 
Immer bleibt die Ganzheit des Motivs deutlich; man méchte sagen, die Um- 
risse der Architekturen dienen ihm wie Gelander; selbst wenn er dynamisiert, sie 
biegt, um die falsche Plastik zu vermeiden, und Bewegung im Raum in das Bild 
tragt. Aus karikaturalem Verspotten der Dinge lernte er die Selbstandigkeit des 
Bildes ; aus der Uberlegenheit zeichnerisch sanften Héhnens folgerte er Bewertung 
des Subjektiven, der lyrischen Form. Doch die Motive entziickten immer mehr, 
und die Destruktion mag er zuweilen mehr fiir Folge unserer menschlichen Grenze 
als fiir eine Schwache der Dinge gehalten haben. Langsam siegen die Motive, 
vor allem das Meer. Feininger lernt eigenwillige Struktur in Strand, Wolke und 
Wasser zartlich zu verbergen (Abb. 468). Kurz leuchtet Kleesche Nahe auf. 
Dann kommen Meerbilder, die alten Schiffe (Abb. 469; Tafel XXIII) ; die Lyris- 
men verdampfen gedehnt in geliebten Motiven; man gibt sich der Kurve von 
Meer und Horizont hin und malt die feinsandige Fuge des Strandes. 


x 


Die unkiihne, kompromiBhafte Haltung der ,,Briicke‘‘-Maler alterte rasch 
ins Reaktionare. Die bequemen Harmonien dieser Gemalde waren durchaus 
unpolyphon; Dinge und Erlebnisse waren hier dekorativ verarmt; eine nach- 
impressionistische Zwischenstufe. 

Wir sind uns bewuBt, im folgenden Abschnitt drei einander etwas fremde 
Figuren zusammenzuschlieBen. Jedoch ist es besonders schwierig, in die heutige 
deutsche Kunst eine einheitliche Struktur einzubauen. In der franzésischen 
Kunst geht die Entwicklung ziemlich klar von der Stilisierung zur freien 
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Raumbildung und von dort zur freien Gegenstandserzeugung. Bei den Deutschen 
laufen die Prozesse und Reaktionen verdstelter und individuell zerspaltener. 
So zeigt sich kaum eine einheitliche geschichtliche Folge oder genaue Wirkung 
fuhrender Gruppen. Hingegen verzweigen sich innerhalb einer oder zweier 
Generationen vielfaltige, individuelle Schichten, die man alle falschlicherweise 
als Moderne anspricht, dank einem liberalen Geschmack. 

Wir sprechen von Kokoschka, Grosz und Beckmann, obwohl die Voraus- 
setzungen aller Drei recht verschieden sind. Kokoschka wird wohl spater ganz- 
lich dem Nachimpressionismus zugeordnet werden, man wird ihn vielleicht in 
den Schatten Corinths stellen. Grosz absorbierte neuere Elemente, stand im 
Gegenstrom zum Expressionismus und scheint jetzt in einer akademischen 
Riickbildung sich zu befinden. Beckmann, der dritte und willensmaBig Scharfste, 
versucht nach impressionistischem Beginn eine Synthese mannigfaltiger, neuerer 
Elemente, die er vorlaufig noch altem Formgut einzwingt. 

Bei Grosz sehen wir deutlich die Reaktion gegen den deutschen Expressionis- 
mus ins Akademische. Beckmann hingegen versucht die ungeniigende expres- 
sionistische Lésung zu verdichten. 

Also wir stellen bei diesen drei Malern bereits ein Sichkreuzen verschiede- 
ner, historischer Schichten fest. Ein Grund, warum die Geschichte der neuen 
deutschen Kunst kaum einheitlich ablauft, sondern in Geschichte von In- 
dividuen zerfallt. 


OSKAK KOKOSCHKA 


Kokoschka ist schwer dieser neudeutschen Malerei einzuordnen. Ein Maler, 
der zwischen besonderer seelischer Erregung und altem Gestalterbe treibt; 
der mitunter seine innere Uberwaltigtheit epigonisch befriedet, in einen fast 
bewuBten Wettkampf mit den alten Meistern tritt und sich miiht, verjahrten 
Reichtum des Darstellens durch neuartigere Empfindsamkeit zu verjiingen. 

Eine Begabung zwiefaltigen Gesichts, ein Maler, dessen Arbeiten trotz allem 
Versuch zur Klassik einem empfindsamem Impressionismus entschleudert wur- 
den; kaum bezwungene Erregtheit wirft dramatische Farbteile in alten UmriB. 
Gestalt und Anschauung sind wenig kiihn erfunden, neue seelische Gestimmt- 
heit dringt kaum iiber die erregte Handschrift hinaus, besondere motivische 
Fassung miindet in altere Gestaltsamkeit ein; rembrandt-befangen. So wber- 
wiegt das literarisch AuBerordentliche, das seelisch Interessante. 

Mitunter gemahnt die Handschrift des sensitiven Wieners an die des Rouault. 
Die ihn qualenden, doch stiitzenden alten Meister verzichten wir zu nennen, 
um dies angestrengte Werk nicht in allzu dichte Schatten zu hiillen. 

Kokoschka bemiiht sich, das Motiv in reicherer Fiille darzustellen und gleich- 
zeitig in die Struktur eigener Gespanntheit zu senken. Neuartig ist man erregt 
von Menschenart, einem Ausdruck, einer Bewegung; dies stellt man hin. Man 
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geht nicht von einem abgetrennt Formalen aus, sondern vom lebendig Ver- 
einzelten, dem Individuum, einem bestimmten Gegenstand. Man wertet das 
seelisch Interessante, die besondere Gebarde; man schatzt die Bildkraft der 
Dinge nach der von ihnen bewirkten seelischen Spannung, die keineswegs immer 
der formalen Ausdruckskraft gleichzusetzen ist, man gruppiert eher nach dem 
praktischen Erlebniswert als der Gestaltmachtigkeit gemaB. Diese besonderen 
motivischen Krafte werden kaum von der etwas konventionellen Anschauung 
Kokoschkas gleich neugeartet beglichen; dies motivisch Interessante bewohnt 
vererbten Bildraum, worin sich Gestaltliicken 6ffnen, zwischen denen seelisch 
iiberraschende Fragmente den Betrachter bezaubern wollen. Man fiigt einen 
neuen motivischen Zustand in iiberkommene Form, so daB motivische und 
formale Gespanntheit einander kaum entsprechen; der eigentiimliche litera- 
rische Anla8 erweist sich starker als die erreichte Gestalt. 

Drum bleibt man im Interessanten befangen, und die motivische Beredsam- 
keit will vergeblich iiber formale Liicken hinwegtauschen. Man erfindet psycho- 
logisierend, doch weniger formal; der eigenen seelischen Deutung entspricht 
keine gleichstarke urspriingliche Bildgestaltung, dem inhaltlich AuBerordent- 
lichen keine ungemeine Optik. 

Eines versucht Kokoschka: die Fille des alten Bildes, worin die Formen 
sich jedem Motiv anschmiegten und der bestimmte seelische Zustand, Men- 
schen- und Dingbesonderheit dank vielfaltigem Formvorrat bejaht wurden. 

Hier trennt sich Kokoschka von den Jungen, die vor die Dinge zunachst 
eine diktatorische Anschauung setzen. Kokoschka mag wissen, wie viel das 
deduktive Gestalten der Jungen ausschlieBt und verneint; er will die lebendig 
komplexe Erfahrung retten, und so kampft er schwer um die Volligkeit des 
alten Bildes. Hier will er sich neben die groBen Alten stellen; dies ist der 
positive Antrieb; doch ein negativer Anla8 mag danebenstehen: die Schwache 
zu originaler Gestaltungskraft. 

Kaum ein Kiinstler dieser Generation hat gleich hartnackig eines versucht: 
Menschen, die einzelnen Individuen, zu malen; kaum ein Bildner unter den 
Jiingeren strebte gleich entschlossen die Fille des Erlebnisses hinzuzeichnen, 
statt dieses zum Symptom vorgefaBter Anschauung zu mindern. Die frihen 
Bildnisse des empfindsamen Osterreichers verharren noch gianzlich im seelisch 
AuBerordentlichen. Charaktere bestrahlen seine Leinwande, der Seelenkundige 
mag vor diesen Stiicken, die zu literarischer Analyse verlocken, entziickt sein. 
In einigen Friihwerken scheint Klimt zu opalisieren. Bald wird der UmriB8 
vermannlicht, das Seelische in entschlossenerem Zug bewdltigt. Die Gesichter 
werden mit analysierendem Kalligramm durchadert. Die schmiegsame, doch 
leidenschaftlich geschleuderte Hand des Malers folgt lebendigem Gefiige, das 
leider kaum durch neue Form bildhaft verwandelt wird. Das modisch See- 
lische herrscht vor. 

Kokoschka fragt nicht nach komplementarer oder reiner Farbe, er gebraucht 
Valeurs, liebt die Folge von Schwarz, Grau und weiBlicher Ténung. Oft 
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schwankt man zwischen plastischer Lebendigkeit und flachigem Einweben. 
Mit diesen Bildnissen versuchte man wohl bereits den Wettbewerb mit den 
todlich groBen Meistern. 

Das Jahr 1908 bringt die bedeutende Landschaft ,,Dent du Midi‘; fein- 
nerviges Baumwerk steht neben sonnenschimmernden Berggipfel; man nahert 
sich frither Malerei, lést Joachim de Patinir empfindsam. Etwas wie Tele- 
pathie, ein Suchen nach verlorengegangener Beseelung und vergessenem 
K6nnen klagt in solchen Bildern. In spateren Landschaften (Abb. 474) gibt 
man eher gegliickte Teile, ersten entziickten Aufsprung. All diesen Dingen 
fehlt der gestaltende, endgiiltige Durchgriff; diese Landschaften ermangeln 
der langanhaltenden Seele, die jeden Winkel in kraftigem Beziehungsreich- 
tum atmen 148t. Die Impression verzaubert nur Teile, zwischen denen er- 
miidete Intervalle schwimmen; denn die Impression regt allzu  geringe 
Gestaltung an, und gerade diese Liicken, die schwach aufschwingende Durch- 
formung, verleihen auch der Landschaft das unzulanglich Interessante des 
halben Durchgriffs. 

So kurvt in ,,Maria Heimsuchung‘‘ vom Jahre torr (Abb. 470) staunend 
entzucktes Barock. Verwunderte Gebarde, Mienenspiel von freudigem Schenken 
und demitig glaubiger Hinnahme zweier Frauen umklammert erregt die Land- 
schaft. Man beriihrt den Reichtum alter Bilder. 

Hier ist die ungemeine Wirkung Kokoschkas zu klaren. Dies ist es: sein 
Widerstand, sein Bezweifeln des deduktiven Gestaltens, das die geschatzte In- 
dividualitat von Menschen und Dingen zugunsten des Schaffenden vernichtet ; 
und weiter dies Hiniiberlehnen zu den Alten; man ist entztickt, daB der Kiinst- 
ler keine allzu schwierige Gestaltung zumutet, doch iiberraschendere Seele in 
ein vertrautes Raumbild gendtigt ist, somit eine konservative Stetigkeit der 
Formen bestatigt wird und aktueller Inhalt altem Schauen sich vermahlt. 

Das Portrat bezeugt den Wunsch des Menschen, gegen zeitliche Veranderung 
und hoffnungslosen Tod ein stetes Bildnis zu setzen und sich darin die Dauer 
zu retten. Die formale Gestalt soll zauberisch den Tod bannen und die Pers6én- 
lichkeit bildhaft bewahren. Man will sich als dieses einmalige Individunm er- 
halten sehen, und so entsteht der Wunsch nach moglichster Ahnlichkeit, die 
fiir das Asthetische belanglos bleibt, da mangels Vergleichs mit dem Original 
nur die Lebendigkeit der formalen Werte eingeschatzt wird, die eben die Bild- 
wahrheit ausmachen. Allerdings, der Abgebildete fiihlt sich mitunter neben 
dem Maler etwas wie ein Mitschépfer des Bildes. 

Oft qualt das peinlich Interessante, wie der Dargestellte mit forderndem 
Blick, schmeichelndem Liacheln oder iibersteigerter Miene lebhafte Teilnahme 
durch das Bild erwerben will, damit man mitfiihlend ihn erlebe und er auf die 
Betrachtenden leibhaft wirke. Aber das gute Portraét wird stets den Dar- 
gestellten betriigen; denn das formal geléste Bildnis verurteilt sein Vorbild zum 
Sterben und wirkt durch die zwingende Verwandlung des Modells in bildhatfte 
Gestalt, die allein von den Nachfahren bewundert wird; der Tote wird zum 
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Vorwand trefflicher Form gedemiitigt. Wenn das Interessante tiberwiegt, war 
die Bildkraft des Kiinstlers irgendwie unzureichend. Das Menschliche der Por- 
trats liegt gerade in der Anschauung des Kiinstlers, weniger im AnlaB; denn 
durch die verwandelnde Kraft des Gestaltens entzieht man den Menschen und 
sich selber dem peinlich auferlegten Geschehen, das im Wechsel Menschen und 
Dinge individualisiert und damit zum Tode verurteilt. Mitunter, wenn die 
gliickhafte Identitat von lebendigem Vorbild und dauerndem Bildnis erreicht 
scheint, mag man von der unversehrten Verwandlung von Mensch in Form 
sprechen. Der Lebende erscheint gerettet, doch wahrscheinlich ist es nur ein 
volliger Sieg kraftiger Form, und das Bild bannt die verwandelte Vorstellung 
vom Menschen, es tritt lebendig ins Gedachtnis an Stelle des Urbildes, die ge- 
staltete Form bestimmt ganzlich die Persénlichkeit des in der Erinnerung 
Weiterlebenden. 

Um 1914 folgen die Bildnisgruppen der Frau M. und der Selbstportrats. Hier 
peinigt mitunter die siiBliche Farbe weichlicher Formgewebe. Die charaktero- 
logische Innenzeichnung ist zarter gedstelt. Auch hier tiberwiegt das Psycho- 
logische, und diese Augen — formal schwache Punkte — fordern eine Teil- 
nahme, welche die kompositionelle Ublichkeit dieser Stiicke kaum hervorzu- 
rufen vermag. Nennen wir noch das Bildnis von Dr. Schwarzwald aus dem 
Jahre 1916 (Abb. 475) und des Dichters Ehrenstein. 

In der ,,Windbraut“ des gleichen Jahres versuchte man sausend elliptisches 
Barock; der Spachtel erwiihlt breites Gestrieme, man will im GroBen rasende 
Kraft erreichen, doch das Ergebnis — pathetische Amoretten. Man bleibt in 
der dramatischen Erregtheit des Einfalls gefangen, die leidenschaftliche Hand- 
schrift wird kaum zu groBer Gestaltung gefaBt; die Erregung findet nicht das 
Echo eigenster Anschauung. 

Kokoschka kehrt, ein verwundeter Mann, aus dem Kriege heim. Er malt sich 
als irrenden Ritter (1915), unter weitem Himmel, zu dem er emporklagt (Abb. 
471). Handwerk und Handschrift werden breiter, der Spachtel durchfurcht in 
rhythmischen Wellen die Leinwand; die Innenform quillt reicher, und miihelos 
strémt sie in barockem GestaltumriB. 

Noch erregter quirlt der Farbstrom in der groBen Arbeit ,, Die Auswanderer‘‘ 
der Jahre 1916/17 (Abb. 473). Kokoschka wagt hier wie in den ,,Freunden‘‘ 
(1917/18) die alte Gruppe der Halbfiguren aufzunehmen; man denkt an das 
Braunschweiger Bild Rembrandts, an die Spatarbeiten des Frans Hals. Wie 
diese Alten will der Jiingere verschieden geartete Individualitaten gegenein- 
andersetzen und zur Einheit zwingen; die offenkundige Epigonie des Themas 
weckte vielleicht die Modernisierung des Handwerks. Der Farbstrom ist ver- 
breitert und strémt ornamental. Die Form ist weniger individualisiert, doch 
Gesichter, Hande und Gebarde wollen das Persénliche halten. Vielleicht ver- 
lauft der Rhythmus der Handschrift dem Charakter der Figuren gema8. Im 
ganzen ist die Form breiter, dekorativer. Kokoschka nahert sich der expres- 
sionistischen Generation. Die Innenform ist abstrakter gefiihrt, doch wird sie 
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vom konventionellen Umri8 gehalten. Keine neue Anschauung erhebt diese 
Gruppe zu solch kraftiger Schépfung, daB erwachte Augen eine neue Seele in 
eigenster From bewundern kénnten. 

In diesen Bildern kiindet sich die verspatete Modernitat der Arbeiten von 
1922 und 1923. Uber die verbreiterte Handschrift gelangt man zu siiBlich 
breitem Kolorismus, durch den die psychologisierende Charakterisierung auf- 
gesogen werden soll. Gerade diese Stiicke weisen matte Gestalt. Man versucht 
einen gréBer geschauten, einfacheren Flachenbau. Doch hier verflieht der 
Sprung des interessanten Einfalls, so daB8 die Arbeiten des friiheren Stiirmens 
ermangeln. Triviale Flachen tinten ermattet, und wir miissen schmerzlich die 
miBgliickte Epigonie eines ermiideten Vorgestern feststellen. 

Man koénnte bei Kokoschka vielleicht von sentimentalem Impressionismus 
sprechen, der in klassische Komposition verfestet werden soll. Das Eklektische 
bestiinde im Verbinden zweier sehr entfernter Anschauungen. Kokoschka ver- 
mag nicht wie Cézanne die Impression als Mittel in weitdringende Gestaltung 
verschwinden zu lassen, die Formteile werden kaum einem originalen Gesamt- 
bau untergeordnet. 

Sentimental ist diese Kunst, da Kokoschka allzusehr dem stofflich Interes- 
santen vertraut, das kaum absorbiert wird, zumal das Schauen unoriginaler und 
schwacher ist als die Pratention der Inhalte; das sentimentale Moment itiber- 
wiegt, weil die Bildteile mehr nach ihrer gefiithlsamen als tektonischen Kraft 
gewertet sind und die Erschiitterung durch das Erlebnis nicht gleichstarke 
Formen weckt. Erregte Teile schwimmen pittoresk in der Flache, statt zu ein- 
heitlicher Raumverbundenheit zu gelangen, die man durch gewohnten Gestalt- 
umri8 ersetzt. Diese erregten Werke verstarren in einer Dramatik, der kaum 
eine kraftigere, eigenste Ordnung entspricht ; wann solche beginnen solite, flieht 
man zu alten zeichnerischen Hilfen und gerat in instinktiven Klassizismus ; 
ein Zwiespalt zwischen ungemeinem, anspruchsvollem AnlaB und eklektischer 
Anschauung, eigenen Formteilen und schwacher Gesamtgestaltung erhebt sich, 
so daB die Modernitaét des seelischen Anlasses widerspruchsvoll genug in die 
verspatete Farbaktualitat der Arbeiten von 1922 und 1923 versinkt. 

Wie Einfall springen diese Gesichte auf und starren widerspruchsvoll aus 
einem konventionellen Ganzen: ein seelisch besonderer, recht pratentidser In- 
halt, eigentiimliche Teile und doch iibliche Optik. Darum bleibt es beim in- 
teressanten Fragment, das zwischen miiden Formintervallen schwimmt. 

Ein Talent, das Genie sein will und solche Uberanstrengung mit Eklektizis- 
mus bezahlt. Das Talent besitzt die Begabung der Variante und des Verkuppelns 
diskrepanter Teile, der Variante. Man verschmilzt Einzelheiten, ohne sie in 
eine neue Anschauung zu binden und erschlafft im ersten Anlauf. Das Genie 
hingegen schafft groBe Anschauung. Das ésterreichische ,,Dolce“ Kokoschkas, 
seine nervige Gefiihlsamkeit, kippt in krampfende Damonie, in ein Gewaltsam- 
machen des Gewohnlichen; ein nicht tiberraschendes Formmittel wird mit 
ungemeinem Inhalt iiberlastet ; ein tektonisches Mittel, ein Formmittel zweiter 
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Giite (die Handschrift, Farbe), wird tibersteigert und an erste Stelle geriickt, 
damit letzte Gestaltung durch die Lautheit zweiter Krafte ersetzt sei, und so 
endet man in einem nicht ungewohnlichen Ganzen. Starke Literatur, schwachere 
Optik. Diese Bindung von modischem Inhalt und eklektischer Form ist moder- 
nistische Epigonie; ein anderes ist: die groBe Erbschaft von Stoff und Gestalt 
qualitativ und zu unbekannter Dichtheit zu steigern, oder gegen alles als wirk- 
lich Anerkanntes eine neue Anschauung aufzuzwingen und gleichzeitig neue 
Gestalten zu erdichten. 

Kokoschka erscheint mir als ein Talent, das seine Begabung allzu anspruchs- 
voll belastet. Ein Maler, der statt eigene Form zu schaffen, in alten Bau iber- 
steigerte Fragmente senkt, der eher im poetischen Anla8 verharrt, als daB er 
diesen zum Gedicht runde. Ein Verlangen nach Volligkeit treibt diesen Maler, 
das ihn letzten Endes zum Epigonen der Form und zum Modernen des Anlasses 
und der zweiten Mittel verurteilt. Man fiirchtet entscheidendes Wagnis und 
reagiert als Epigone gegen die inhaltlich modische Erregtheit, dann wieder gegen 
eigene Epigonie. Ein kompliziertes Talent, das viele unentschiedene Seelen be- 
zaubert, da es ihre vordergrundlichen Wirrnisse und die ruhelose Unzulanglich- 
keit der Epoche enthalt. 

Der feststellende Verismus, der aus sozialpolitischen Momenten, einer Re- 
aktion gegen die ,,absolute‘’ Kunst, entstand, wurde vielleicht durch Ko- 
koschka romantisch vorbereitet. Er gibt das auBerordentliche Individuum, das 
den Anspruch der Einseitigkeit erhebt, wahrend die Grosz und Dix den Men- 
schen zunachst als Produkt einer sozialen Klasse, der 6konomischen Stufung 
zeigten. Gegen Kokoschkas Einzelmenschen stellte man den Menschen der 
Gemeinschaft. 


GEORG GROSZ 


Die Bildung dieses Talents beginnt mit literarischen Malereien, dann dringt 
man durch Futurismus, Dada, Konstruktion und romantische Groteske zu 
sachlicher Feststellung, die man durch soziale Ideologien stiitzt und verstarkt. 

Zu Beginn zeigt Grosz literarisch beeinfluBte Empfindsamkeit ; der Begabte 
malt kolorierte Kommentare zu vereinfachtem Freud, deren malerischer Wert 
kaum erheblich ist, die jedoch um so mehr die schwachaugig umschreibenden 
Schriftsteller reizen mochten, die psychopathologische und -analytische Ahnung 
geschwatzig auspackten; diese Arbeiten von 1916 und spiter sind zweifellos 
futuristisch beeinfluBt (Abb. 478—481). Schildernde Naturalismen durch- 
sausen einander, das Milieu ist in dynamisierte Erzahlung gedehnt, Figuren 
queren einander, Energielinien und psychische Wirkungsfelder teilen die 
Flache, plakatierte Schrift kiindet Aktualitat. Das Sujet wird eher reflektiv 
als formal zerlegt; Belesenheit und Ideologie diktieren; Freud wird im 
Simultané der Schauerballaden und Bilderbogen geboten. Eine kindlich 
erschreckte Damonie, Sexualangst, fliehen tiber diese Leinen. Das groBe 


176 


Abenteuer, phantasierende Angst vor Erotik, unbeherrschte GroBstadt, die mit 
allzuvielem ausnumeriert wird, Jack the Ripper, die unter Kleidern geschlecht- 
durchréntgte Hure, erregte Spiegelungen geweckter Knabigkeit werden sicht- 
bar. Solche Dinge marschierten aus Aktionslyrik und -prosa von 1908/10 auf 
die Groszschen Linnen; gemalt war das kaum; der Jiingling muBte Angst und 
Kindheitserinnerung loswerden, auBerordentliche Person bezeugen ; man malte 
das groBe Abenteuer zwischen Kriminalroman und gepeitschtem Wedekind 
oder Strindberg. Die Literaten waren begeistert; ihre etwas ungelesenen Note 
platzten sichtbar vor irgendeines méglichen Lesers Augen. Der groBe Schrei, die 
Groschendamonie farbten endlich Effekt. Es war die Zeit, da Chagall sein 
anekdotisches ,,Simultané“ gemalt hatte, Severini den ,,Tabarin“, Delaunay 
die ,,Equipe“‘; der Deutsche goB die Lyrik dariiber, dekorierte mit syphiliti- 
schem Veilchen. Neuer Superlativ steigt auf: Marchen-Amerika, optimistisches 
Ideal, standardisierter Paradiesersatz; Wolkenkratzer, Cowboy, Chaplin, Gil- 
lette, Jazz, Colgate, Grotesktanzer und Boxer. In Deutschland war nicht zu 
leben; so dichtete Grosz mit Kino, Bazar und Kriminalroman sein Wilmersdor- 
fisch Amerika, die groBe Aventure; ein miBgliickt iiberfiilltes Bild — stunden- 
lang zu paraphrasieren — bezeugt es: der Abenteurer (heiliger Cowboy) in- 
mitten eines utopischen New York. Grosz kiindet dann im letzten GemAalde jener 
Zeit den politischen Zeichner an: ,, Deutschland, ein Wintermarchen“ (Abb. 479). 
Der Schilderer, dem die Bildkomposition mi8lang, da er vor Motiven platzte, 
war vorbereitet. Grosz nahm vom Gemalde Abschied. Sein Talent war abgegrenzt. 

Allmahlich haben sich die Gegenstaénde der Groszschen Zeichnung formiert : 
faule Erotik, die der puritanische PreuBe riigt, Passanten, Matrosen, Huren, 
der groBe Amerikaner; spater werden diese Dinge scharfer, weniger lyrisch 
gezeigt. Im ,,Wintermarchen“ —- Ergebnis von Kohlriibe, Lazarett, Schiitzen- 
graben — griff er sein Thema und seinen Witz: der Deutsche; Biirger, Aus- 
beuter und SpieBer. Das politische Thema setzt ein: HaB gegen den herrschen- 
den Proleten, woraus bald folgert: Liebe zum duldenden Proletarier. Dies Bild 
ist kaum als Malerei bedeutend, doch ein Dokument mifgliickter Revolution ; 
die herrschende Canaille friBt weiter; das Ganze: ein Bilderbogen deutscher 
Ideale, ein ,,Simultané‘’ von Schaubudenbildern; Tendenz, damit jeder 
verstehe. Die Kunst soll deutlich machen, soziales Kampfmittel sein ; Ende 
individueller Privatpsychologie. Malerei sei gewohnter, abbildender Oldruck 
und wirke ins Breite; daB jeder sehe, ist wertvoller, als daB ein zahlender 
Kenner in der Kammer genieBe. Man war zu Kriegsende Dadaist gewesen, hatte 
den Kunstschwindel erkannt, wuBte, ein jedes war zu kombinieren, alles wurde 
goutiert. Man hatte an Picassos Klebebildern spielende Humore erlernt, bei den 
Futuristen anekdotischen Zusammenschmi8. Kunst sollte nur praktischem 
Zweck, der Revolte, dienen, wieder niitzliches Handwerk werden. GewiB, allzu- 
leicht nahert man sich mit plattem Motiv iiblicherem Darstellen; man muB 
niitzen, proletarischer Revolte dienen. Schnittiger HaB, scharfer Kontur, Hin- 
richtung des Sujets steigern, damit man linker Gartenlaube entgehe. Kokett 


12 Einstein, 20. Jahrh. 3. Aufl. LVEF 


private Neurosenimagination wird durch schildernden Aufzug ersetzt. Von 
grotesker analysierender Romantik gelangt man tiber hassendes Karikieren zu 
sachlichem Aufzeichnen. Das Deutschland-Bild ist eine simultane Enzyklopadie 
Groszscher Themen; die Motive stehen in ihren anekdotischen Wirkungsfeldern, 
die literarisch assoziativ verbunden werden. Denn weniger von Komposition 
ist zu sprechen als von literarischer Kuppelung; man verkniipft artistisch Asso- 
ziationen; witzig reflektives Raumbild. Man beginnt — vielleicht tberredet 
durch die eigene formale Schwache —, sich negativ zur Kunst, zur Form zu 
stellen; Ereignis und Gegenstand diktieren ; die Dynamik der Motive wird schil- 
dernd beibehalten; man stellt reflektiv zusammen. Im ganzen eine Reaktion 
gegen den biirgerlichen Luxus des Dekors. Im Deutschland-Bild beginnt dann 
die Farbe des Kaffers — ein Kitsch; die Farbe — ein charakterisierendes 
Mittel; also weg von ihrer dekorativen Verwendung. Man lernt bei Rowlandson, 
Newton und Hogarth. Farbe — ein moralisches Mittel. Schonheit — eine bunte 
Ansichtspostkarte, Luxus. Nieder die Malerei, ein Ruf, den man bei den Dadas 
und Konstruktivisten vernommen hatte. 

Die negative Einstellung der Dekorateure zum gegebenen Motiv verwandelt 
sich hier zu karikierendem Witz, der das Wirkliche als politisch Minderwertiges, 
zerlumpten Fu8ball, vor sich hertreibt. Die Groteske ist die andere Seite des 
aktuell subjektiven Lyrismus; der schmerzhaft Sensible wird das Motiv nicht 
los und racht sich. Begreiflich; denn was hat man ausgehalten; das war nicht 
mit Flucht in billiges Idyll, mit kunstgewerblicher Exotik zu bezahlen. Im 
,,Wintermarchen“ gibt man das klotzige Gleichnis; doch diese Allegorie beriihrt 
bereits die veristische Aufzeichnung. Das Motiv beginnt tiber den Lyrismus zu 
siegen; vom Sentimentalen wird man dann zum Beobachten gelangen. Die 
vertikale Bilderbogenstaffelung des Zeichners wird deutlich. Motive werden 
ubereinandergesetzt; Kommentare witzigen Einfalls; man plaziert literarisch 
und bricht die Sujets ab, damit die gegensatzlichen Anekdoten aufeinander- 
prallen und sich zerschlagen. Gegenstaéndliche Fassung des kubistischen Divi- 
dierens; Diktatur der Flache, die Ausfiihrlichkeit verbietet; man setzt die 
charakterisierenden Teile hin; das ist weniger ein Spiel als eine polemische Ge- 
sinnung. Man sucht nicht Kunst, sondern eine Wahrheit; also eine moralische 
Angelegenheit. Man leistet es sich, formal banal zu sein; man charakterisiert 
eben das Motiv aus dessen platter Gemeinheit heraus, statt vornehmen Lyris- 
mus zu betreiben; Polizei; Identitatsausweis; auf einem Blatt: ein Kino ver- 
haBter Typen. Diese Staffelung der Motive ist so alt wie das Zeitbild; in den 
agyptischen Grabkammern, auf griechischen Fliesen und Vasen, auf japani- 
schen Makimonos zieht das vorbei; Darstellung ging eben da voran, vom 
Bilderbogen bis zum Kino. 

DaB Grosz Karikaturist wurde — ein Standpunkt und vor allem die plaka- 
tierte Verkrachtheit der Zeit. Das Bild — eine subjektive Angelegenheit, eine 
Willkiir; der Lyrismus auBert sich im Aburteil, in der Groteske. Grosz ist ganz- 
lich von seinen Zeitgenossen besessen, die ihn ekeln, soweit sie der herrschenden 
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Klasse angehéren; Abscheu und HaB ermiglichen ihm die Groteske. So 
entwickelt er sich zum zeichnenden Propagandisten des Proletariats und 
erregt gleichzeitig die Zufriedenheit der verspotteten Objekte, die schadenfroh 
nur den Nachbarn oder Freund, doch nie sich selber verspottet glauben; der 
SpieBer erfreut sich behaglich der Blatter, die den Aufruhr vortreiben wollen. 
Etwas genremaBige, sorgfaltige Reportage dringt in die Groszsche Zeichnung ; 
kennerhaft fangt man héhnisch schmalzigen Blick und grunzendes Lachen ein, 
studiert die HaBlichkeit der Herrschenden und entdeckt ihre simple Gemein- 
heit. Man idealisiert aus der anderen Perspektive mit umgekehrtem Vorzeichen. 
Uber dem Formalen steht propagierender Ha8. In den Arbeiten des sensiblen, 
ehrlichen Berichters herrscht mitunter Abhangigkeit vom Sujet; aktives Mo- 
ment des Beobachtens: der Ha8. Der vorher primitivere, eigenwillige Strich 
wird den Sujets angepaBt; kaum gibt man Raumformung; das Motiv steht 
auf dem Blatt. Verglichen mit Hogarth, enttauscht mitunter preuBische Mager- 
keit des unermiidlich durchexerzierten Formrepertoires. Hogarth besaB ein 
Erbe solider Kompositionsmittel, itber welche der Deutsche noch nicht verfiigt. 
Statt Komposition ein Lyrismus von links; HaB bestimmt die Gruppierung. 

In der Karikatur gibt man das Motiv mit einem reflektiven Standpunkt, in 
der Groteske tiberturnt die optische Subjektivitéat das Sujet. Die Karikatur 
zeigt einen Witz, die Groteske eine optische Phantasie. Die Groteske ist eine 
formale Angelegenheit, die Karikatur lebt vom reflektiven Standpunkt. Oft 
mischen sich beide Persiflagen, der Witz wird vom Groteskraum absorbiert. In 
beiden Fallen entsteht die Wirkung aus dualistischem Kontrast ; zwei Wirklich- 
keiten entgegnen einander. Im Witz geht der Kontrast von intellektuellen Mo- 
menten aus, in der Groteske vom Optischen. Die Groteske ist eine romantische 
Mischform. Anschauung und Geschautes werden unter Hervorhebung der for- 
malen Gegensatze verkuppelt ; Formphantastik wahlt Eigenschaften des Motivs 
und setzt diese in eine motivgegensatzliche Form. Die Groteske ist romantisch, 
weil gegensatzliche Momente doppelbédig vernietet werden. 

Grosz kam von der Groteske zur Karikatur, da seine eigene Raumphantasie 
nicht allzu stark blieb, er vielleicht die enge Grenze des Sonderlichen klug er- 
kannte. Das handfeste Motiv siegte; Ergebnis: haBvolle Notiz. Man wurde 
Journalist mit der Absicht massiger Wirkung. Die Groteske ist das Ergebnis 
eines Kampfes zwischen der Sehweise eines Kiinstlers und den Merkmalen des 
Motivs; wahrend in der Karikatur der reflektierende Intellektuelle weniger be- 
stimmte Merkmale des Motivs verandert, weniger auf eine Form zielt, sondern 
den Gegensatz zwischen einer nichtoptischen Reflexion und dem Sujet dartut. 
Es ist klar, je starker Grosz politisch gestimmt wird, um so erheblicher tritt das 
Intellektuelle hervor, man gibt statt Groteske — also Raumwitz — Karikatur 
oder reflektiven Witz. So erklart sich die Wirkung dieses Zeichners auf Literaten. 

Groszens Karikieren ist parteipolitisch und moralisch bestimmt; wenn er 
koloriert — nicht malt —, so gibt er intellektuell moralisierende Farbe (was 
spater gemildert wird). In diesen Karikaturen steckt eine fordernde politische 
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Utopie, sie geht von Werten und Erwartungen aus; ihr Stil wird also von auBer- 
optischen Idealisierungen bestimmt; darum eine feindliche Stellung gegen for- 
male Kunst. Die Karikatur ist polemisch und zielt auf intellektuelle Wirkung 
im Beschauer, die Groteske auf eine formale, in sich durch Gegensatze zer- 
spaltene Wirkung, da im Betrachten der phantastischen Groteske die natura- 
listische Gegenstandsvorstellung leise oder bewuBtseinsklingend mitschwingt. 
Die Groteske gibt formale Konflikte, wobei die subjektiv formale Anschauung 
indiskutabel siegt ; irgendein visuelles subjektives Raumbild diktiert. Die Kari- 
katur enthalt reflektive Kritik, die sich formal 4uBern kann; vor allem aber illu- 
striert dort die Zeichnung den witzigen Inhalt. Die Groteske arbeitet formal, gibt 
den Kampf gegensatzlicher Form, die Karikatur berichtet anekdotisch, sie iiber- 
schreitet das gesondert KunstmaBige durch literarische Erzahlung und weist die 
Verschiedenheit zweier Standpunkte oder Situationen. Karikatur wie Groteske 
entsprechen dem oft negativen Verhalten heutiger Malerei zum Gegenstand; 
in der Karikatur wird gleichsam jener durch Witz hervorgeholt, doch mit einer 
Betonung und Kritik, die das Sujet zerst6rt zugunsten einer andern Meinung 
oder Tendenz. Ebenso setzt das Karikieren eine geistige feindliche Entferntheit 
voraus, wie die formale Kunst eine Sonderung der artistischen Anschauung. 
Diese Entferntheit wird in besonderem Betonen und Verschieben der Pro- 
portionen dargetan. Die Einheit eines karikaturalen Werkes zeigt sich auBer 
in diesen formalen Merkmalen vor allem im ideologischen Standpunkt, von dem 
aus Kritik geiibt wird, in der Tendenz. Diese mag hier und da dermaBen iiber- 
wertet sein, daB das Formale wie nebensachlich ins Akademische rutscht und 
Witz schwerer wiegt denn Form. Um lehrhaft deutlich zu sein, wird man banal. 
Man zeichnet den widerlichen Biirger, den verlogenen NutznieBer und Biirgen 
der Ruhe und Ordnung, beobachtet ins Einzelne die verkommene, doch legi- 
time Gestalt, die gemeine Visage, um Stand und Gesinnung hervorzugreifen. 
Man beschreibt, doch diese Abschilderung erhalt objektiven und kollektiven 
Wert, da sie vom kollektiven Standpunkt einer Klasse aus betrieben wird. Man 
polemisiert vom Parteiprogramm aus. 

Voriibergehend ging Grosz wohl unter dem EinfluB der ,, Valori Plastici“ und 
Légers zum Versuch konstruktiver Ironie, wobei er klassischen Kanon verspot- 
tete oder typenhaft kollektive Formen suchte. Bei Grosz mag diese industrielle 
Mechanisierung des Malens ein Stiick Marxismus enthalten. Man bewundert die 
Exaktheit der Maschine, die scheinbar praziser als jede Kunst Typen schafit; 
menschliche Typen, die sich zu Klassen durch Arbeit und Entlohnung bilden, 
Formtypen, die, genau wiederholbar, vorausberechnete Nutzwirkung erzeugen. 
Das Individuelle verschwindet beim Herausheben der sozialen Struktur, des 
KlassenmaBigen. Das Kollektive 1aBt als Okonomisches sich zahlenmiBig be- 
stimmen ; ebenso der Nutzeffekt der Arbeit. Ich erinnere hier an die russischen 
Konstruktivisten und Suprematisten, die wohl von gleichen Erwagungen aus- 
gegangen sind. Léger war der erste, der von kubistischer Anregung den kon- 
struktiven Maschinenmenschen malte. Doch Groszens Konstruktionsgestalten 
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sind anders geartet; in ihrer Abhangigkeit von den Arbeiten Carras besitzen 
sie kaum formale Originalitat. Grosz kehrt noch einmal zu futuristischem 
Beginn zuriick und turnt mit Carra in eine klassizistische Primitive: wie 
jener arbeitet Grosz mit stereometrischen Vereinfachungen von Naturalismen, 
einer stereometrisierenden ,,falschen Plastik‘‘. Doch allmahlich dringt in diese 
Maschinenwesen ein Karikaturales; die Kopfkreise beginnen zu augen, zu 
schmunzeln; Konstruktives wird von charakterisierendem Witz aufgefiillt. 
Vielleicht sind diese Dinge geradezu fiir Anschauungsunterricht gemalt. Doch 
man erfahrt, daB diese konstruktiven Deduktionen der Masse fremd bleiben, 
begreift die Unbrauchbarkeit der Konstruktion als journalistisches Mittel, 
beobachtet die fabelhafte Wirkung der Photographie in Zeitschriften und 
Kino. Rousseau und Derain hatten einen Verismus begonnen, Picasso ihn im 
Portraét seiner Frau (1918) wieder versucht, um die anderen Méglichkeiten 
zu versuchen. Schon der Kubismus wollte die Fiille des Raumdurchlebens um- 
fassen, Raumschauen volliger greifen. Bei den deutschen Veristen wurde dies 
in propagandistisches allgemeinverstandliches Aufzeigen tatsachlicher Wirk- 
lichkeit gewandelt; Photographie unterstrichen und mit Ausrufzeichen; un- 
bestochene Photographie zugunsten der Leidenden, nicht die des knifflig oder 
widerlich mondanen Ateliers; — so schildert man prazis fiir die Arbeiter, wo- 
bei nur starkes Talent verhiiten kann, daB nicht die Gartenlaube links bliiht. 
Man zeichnet volkstiimlich, stellt fest. Der subjektive Lyrismus ist beendet; 
man schildert. 

Grosz hatte artistischen Abstand zur Kritik an der Gesellschaft umgesetzt ; 
nun schrankte er auch diesen Vorbehalt ein und wurde unentwegter Beob- 
achter, der die Menschen voraussetzungsloser darstellen will. Menschen und 
Dinge sollen durch sich sprechen. Die betonte Subjektivitat verschwindet ins 
Anonymere, man verbiirgerlicht sein Handwerk. Grosz absorbierte zweifellos 
aktuellere Elemente als Kokoschka. Dada, Freud und Futurismus bestimmten 
seine Jugend. Dann wird fiir ihn vor allem das Gegenwartige entscheidend. So 
ist er ungemein dem Motiv verpflichtet, das er oft, sich rachend, massakriert. 
Vielleicht ist bei Grosz das Motiv revolutionarer als die formale Gestaltkraft. 
Hier erhebt sich die Frage, ob Kunst, die mit aktuellen Motiven arbeitet, jedoch 
diese konventionell verarbeitet, nicht letzten Endes reaktionar ist, und zwar 
nicht aus Asthetischen Griinden, sondern weil ein alterer Menschentypus an- 
scheinend neuartige Motive in vergangenem Handwerk ergreifen la8t. Wir 
sehen in der Kunst des Georg Grosz eher die Predigt des gewissenhaften Pro- 
testanten. 


MAX BECKMANN 


Beckmann gehért zu den Malern, die Bedeutenderes versuchten, als eine 
koloristisch-schematische Gleichung hinzustellen. 

Beckmann ging aus der Sezession hervor; mit impressionistischen Mitteln 
versuchte er das groBe Bild, die pathetische Komposition. Die Absicht war 
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starker als das gemalte Ergebnis. Beckmann kam mit den groBen Themen, 
man fuhr gen Himmel, die Erde bebte, Schiffe versanken, doch die Leinwande 
blieben unbestimmt von einer, trotz allem Heldischen, schwachen, fast ver- 
blasenen Malerei bedeckt. GewiB, man war von dem beliebten Stilleben oder 
Madchen mit Katze weggekommen, doch faBte man nicht die Sohle des Rubens 
oder des Tintoretto von San Rocco und wuB8te wenig nur von Farbe; die Kom- 
positionen waren kaum neu, sie ermangelten des tektonischen Gefiiges. Praten- 
tidse Erregtheit dampfte heroisch; das Ergebnis erschien gering vor riesiger 
Absicht. Ehrgeizige Spannung. Dabei wies man poetisches Pathos und Prazision. 

Der Krieg kam; endlich entdeckten einige Maler wenigstens das 4uBere Ge- 
sicht der Zeit; diese hatte sich griindlich decouvriert, und den Leuten war 
toller Stoff in die Maltépfe geworfen. Wiistes Spiel galt es einzufangen ; irgend- 
wie mu8te man urteilen, schon um der Moralitat der Farbe willen. Solch hand- 
feste Katastrophen zu zwingen, die zu schmissigem Gefiige die meisten ver- 
fiihrten, half kein Impressionismus mehr. Hier mu8te man massiver angreifen. 
Man war gepackt und wehrte die Erschiitterung, die meist unerheblicher blieb 
als der AnlaB, durch Beobachten ab. Aus der Erregung eckte allmahlich Ge- 
staltung. Man begriff, solches Geschweine zu ertragen, muBte man es zu Ko- 
médie, Maske und Traum verspielen; denn schlimmer als das einzelne Er- 
eignis war das Brodeln des Ganzen; wollte man die Tragédie aushalten, galt 
es, den Dreh zu finden, sie als groteske Komédie zu inszenieren; man bezog 
die Verteidigungsstellung traumenden Humors. Die besten Dinge: geflitzter 
Salto mortale, Zirkus; also die durch saubere Technik vom Leben distanzierten 
Trucs; denn das Charakteristische tiblichen Lebens ist verplauschter Dilettan- 
tismus, breiiges Feuilleton verbirgt die dauernden Todesschreie. Die Toten 
— eine Ziffer. Und die Lebenden — ein gemeines Mittel zu noch gréBerer 
Dummheit. Das harmlos Ubliche — eine gefahrliche Ungeheuerlichkeit, obwohl 
von grauenhafter Komik. Einzige Verteidigung : bis zum Erbrechen festzustellen ; 
und trotz allem Konstatieren will man sich bereden, solch ekelhafte Wirklich- 
keit kénne nur Traum sein, vielleicht ein Fehler des eigenen Einfallswinkels; 
nichts also glitte so visionaér und glasern als dies handfeste Geschehen, und 
Phantastisches kénne nicht konkret und wirklich genug sein. Man beobachtet, 
notiert Wirklichkeit, deckt auf durch Feststellung, verurteilt, weil man an ein 
Besseres glauben will; bis die Utopie verstirbt. 

Ein Bild: ,,Christus und die Siinderin“ (1917) — ein Vorspiel. Man arbeitet 
an einer Riesenleinwand, die unbeendet im Atelier steht. 1918/19 kommt das 
erste groBe Bild: ,,Die Nacht“ (Abb. 488). Lange hat Beckmann dies Thema 
in sich getragen; 1914 radiert er es noch unbestimmt, fast harmlos mit 
diinnem, tastendem Strich, 1918 ist man robuster; qualender Traum mit allen 
Schikanen, der Raum wird etwas verriickt; Nacht, das ist Uberfall, Gewiirge, 
Schreck; andres als der gute Mond mit Elfen und Quellenrauschen. Es zeigt 
sich, was der Nachbar will: einen aufhangen; natiirlich nur im Schlaf. Massaker 
mit Grammophon und Pfalzer Tabak; im Traum wird eingestanden. Etwas 
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Freud. Nicht mehr ,,Madchen in Blau mit gelbem Vogel‘, wo die junge Dame 
Vorwand fiir zwei Komplementare abgibt; man zerplatzt fast die Leinwand 
von Ereignis, ist von schmiickender Stillebengesinnung weit entfernt ; man jagt 
Richtungen durcheinander; man entdeckt die Hélle. Erschreckt findet man 
unter behelmter Laterne den Kriegskriippel; eine wiiste Welt quert. Beckmann 
streift Groszsche Themen; man ist durchaus Sohn seiner Zeit; beide schatzen 
griffiges Heute. Beckmann sprengt die Enge des grassierenden dekorativen 
Lyrismus durch zeitgemaBe Katastrophe. In die weiBe Flache wird schmerz- 
haftes Gezacke gesetzt. Man ist aktuell, doch sucht man die Komposition; der 
Raum wankt erschiittert, man versucht eine etwas spate Dynamisierung; der 
Kampf der Ecken, Kreise und Quadrate beginnt, die erregt synkopisch sich 
verschieben. Man verbraucht stark die sausende Diagonale; ein Tanzlokal rast 
nach vorn in die Spitze eines zerschnittenen Dreiecks; Sdulen stiilpen dagegen 
zusammengeschoben; man teilt schnittig, doch jedes kompositionelle Moment 
soll gegensatzlich und dramatisch motiviert, das Drama wieder in Form um- 
gesetzt sein. Man versucht Héllisch-Komplexes, will weg vom Modisch-Primi- 
tiven, vom siiBen Idyll der Arabeske, dem Bild der speziellen Manier, man will 
mehr als die farbige Gleichung gentigsamer Seligkeit erbringen. Von der Natur 
zum Bild, und der AnlaB als erfundene Vision; also die Spannung zwischen 
Motiv und Bild wird bewuBt. Ein verzweifelter EntschluB, nach aller Speziali- 
tatenmalerei solch véllige Aufgabe gleich den Alten zu versuchen; man kann 
leicht an der groBen Absicht scheitern. Wo waren Voraussetzungen zum Gelin- 
gen? Die objektive Welt fehlt noch; wenn man sich in gefrorener Isolierung 
stiitzen will, lacheln die Alten tiber den Spatling. Friiher waren die Themen 
dogmatisch, jetzt eine Willkiir, womit schwer zu iiberzeugen ist. Grosz wurde 
durch eine Tendenz Schilderer; wann er utopisch héhnte, griente illustrierende 
Karikatur. Beckmann verteidigt sich mit dem Arrangement eines Traumes 
gegen die Banalitat des Motivs; die Wirklichkeit wird im Bild Spiel, Clownerie, 
Karneval; Form schwacht das Leben, verurteilt es zum Vorwand. 

Das menschliche Gesicht — je starker man es beobachtet, findet man die Gri- 
masse; in sie wird ein langes Schauen verdichtet ; ironisches Ergebnis, das mit 
deutlicher Aussprache etwas hdlzern vorgetragen wird. Vielleicht treibt roman- 
tische Ironie, da man diesem komponierten Naturalismus einen anderen Sinn, 
den des Traumes, unterschiebt und so gegen die Schilderung eine unnaturalisti- 
sche Einstellung, eben die des Traumhaften, spielt. Denn dies bringt die aus- 
einanderstrebende Gesamtheit hervor, die man vor Beckmannschen Arbeiten 
verspiirt ; ein Beobachten, das ins phantastisch Helle miindet. Bei Beckmann 
mag man 6fters das Zuviel empfinden, er iibersteigert das Format, und das 
heillos Monumentale dieser Pygmaenzeit schmeiBt ihn ins LebensgroBe. Diese 
Michelangelo-Traume lassen bei aller Achtung vor heroischer Miithe Schwachen 
beklagen; das Monumentale ist mitunter Flucht vor eigener Kleinheit und 
ein Rennen in billige Wirkung. Man schwankt zwischen gemilderter Moderne 
der Raumfassung und oft peinlicher Akademie von Figur und Detail ; ein Hinwurf 
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eckt iiberschnittene Optik, worin ein brav akademischer Kontur, welcher 
der Raumkonzeption kaum entspricht, bieder und enttauschend stagniert. Da 
spiirt man den Eklektizismus des Verspateten, der wiitend in AuBerstes sich 
steigert. Wie viele der Jungen sind am groBen Bild gewohnlich geworden; vor 
Michelangelo war Signorelli, und diese Linie geht weit zuriick; vor diesen 
Jungen ein Einfall, ein verzweifelter Sprung in die kleine Uberlebensgrofheit. 

Bei keinem der Heutigen liegt es so tragisch wie bei Beckmann, der, zwischen 
ironisierender Harte, schmerzhafter Empfindsamkeit, Versuch zu neuen Gesich- 
ten und altem Gestalterbe, treibt. Wir weisen darauf hin, wie subtil er das 
Bildnegativ, die Flachenausschnitte zwischen den Hauptkonturen, lebendig 
gestalten will; wie er wagt, die wiiste Gegenwart entschlossen zu betrachten, das 
HGllische zu ironisieren, den Wahnsinn dieser Karnevale hochzustiilpen. Beck- 
mann wagt auBerste Aufgabe; ich bezweifle, ob sich solch aktueller Mensch an 
alten Meistern stiitzen kann ; mit Vergleichen ist am wenigsten dem Maler gedient. 

Beckmann ging spater nach Paris und setzte sich mit den Kubisten aus- 
einander. Er mag sich folgendes Problem gestellt haben: wie gelange ich trotz 
einer autonomen, zwingenden Bildauffassung zu einer starken Individuali- 
sierung des Motivs? Eine durchaus deutsche Problemstellung, eine Bemiihung, 
die an Gewicht und Volligkeit bei weitem den schmalen Effort der Expressionisten 
iibertrifft. Beckmann versuchte zweifellos etwas wie eine Summe der Modernen 
zu erzwingen; also ein willensmaBig ungemeiner Versuch. 

Dem Motiv gegeniiber will der Maler durch Deformation seine Uberlegenheit 
bewahren. Er verteidigt sich gegen die Umwelt durch schnittige Grausamkeit 
am Motiv. Norddeutsche Malerei, man rechnet mit der Dedrohenden Realitat 
der Menschen und der Dinge, doch man versucht sie zu ziichten. In gleichem 
Sturm verteidigt man sich und steigert die Eindriicke pathetisch. In diesen 
Bildern steckt zweifellos ein bitterernster Versuch, den Konflikt von vorgefaBter 
Anschauung und Motiv nicht zu meiden, sondern zu fast tragischer Ausein- 
andersetzung zu vertiefen. Hie und da unterliegt das Motiv gegeniiber einer 
protestantischen Kritik. Man erzwingt Gestandnisse vom Motiv, Malerei als 
Gewissenspriifung. 

Wir stellen die erhebliche Anstrengung Beckmanns fest, aus allem Provin- 
ziellen herauszukommen. Der Norddeutsche ging nach Paris, um an inter- 
nationaler Malerei sich zu messen. Nie hat er die billige Exotik der Dekora- 
teure mitgemacht. Seine Fahrt nach Paris ist etwa wie die Reise der alten 
Deutschen ins Rémische. 

Kubistische Uberschneidung der Sichten, die Braquesche Farbigkeit mag ihn 
beeinflussen. Doch eines wird vielleicht itiberwiegen: friihdeutsches Gestalterbe. 
All diese formal aktuellen Fragmente werden immer wieder von einem klassi- 
zistischen Bildschema absorbiert. 

Doch am groBen Unternehmen enthiillt sich tragisch der noch unentschiedene 
Kampf eines Menschen, dessen Geistigkeit vielleicht bedeutender ist als das 
mthevoll gemalte Ergebnis. 
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OTTO.DEX 


Dix —- geboren 1891 zu Gera — bildete sich von sachsischem Florentinertum 
zu einem Zeitmaler, dessen malerische Kraft nicht immer den keB gewahlten 
Stoffen entspricht. Nach Dresdener Quattrocento wedekindert man pan- 
dorisch im lehrhaft Unsittlichen. Dix malt veristisch (Abb. 497—499); mit- 
unter mag man sich Rousseaus oder der falschitalienischen Deutlichkeit 
Bécklins erinnern. Von Dada her wei8 man Photos und deren Prazision zu 
schatzen. Dix stellt den Zeitgenossen dar, unpersifliert, da diese Zeit an sich 
fratzenhafte Persiflage in ihrer stupiden Alltaglichkeit ist. Dix ist der Sohn 
des Krieges und vergeblicher Revolte, entschlossen, nicht allzu rasch zu ver- 
gessen ; er wagt zeitsachlichen Kitsch, doch seine Malerei kann daran sich selber 
leicht banal erweisen; man vertraut zu sehr dem erregenden, interessanten 
Motiv. 1924 versuchte er das Zeichen des Krieges zu malen — eine peinliche 
Allegorie. So malte man friither die Tugend siiBlich, wie Dix aus Schreckens- 
kammern die Schlager hervorstébert; man denkt an Wiertz, und eine klein- 
liche Maltechnik gibt umgekehrtes Gartenlaubenidyll. In seinen graphischen 
Arbeiten regt sich allzuoft der EinfluB des praziseren Grosz, der des Lautrec in 
den farbigen Lithos, wobei Hang zu kitschiger Farbe enttaéuscht. Diese Malerei 
wird zu damonischem Genrebild auffliegen, wenn sie nicht mehr vom aktuellen 
Jetzt verteidigt wird; oder das Formale miiBte starker werden als die Aktualitat 
eindringlicher Reportage, mit der man gegen deduktive Kunst protestiert. Viel- 
leicht ist man im Herzen malender Reaktionar am linken Motiv. 

Hier stellten wir bereits den Ausgang des kurzatmigen Expressionismus fest, 
der in die Not einer Zeit ein Idyll pflastern wollte. Die Siidsee, an sachsische 
Seen importiert, zerflattert. Wir zeigten bei Grosz und Dix, wie das Motiv dank 
der Machtigkeit der Not die formalen Entschltisse schwacht und zuriick- 
drangt. Die nur-asthetische Problemstellung erweist sich als zu eng, doch nur 
wenige sind kraftig genug, dariiber hinaus eine neue seelische Konstellation 
zu erzeugen. Die starkste, doch noch nicht gegliickte Bemithung hierzu stellten 
wir bei Beckmann fest. 

Andere sinken in einen abbildenden oder illustrierenden Verismus zurtick ; 
die anscheinend originelle Formparade bricht zusammen, und aktuelle Motive 
ermtiden in altem Handwerk. 

Solche Riickwirkung ist zweifellos durch die Not der Deutschen bedingt, fur 
die die unmittelbaren Probleme des Lebens weit wichtiger werden als Bilder. 
Verstandlich, wenn den Malern Motive und Milieu sich aufzwingen und aus der 
Not die Wendung zu einer mitunter tendenzidsen Schilderung entsteht. Andere 
mégen grade um so leidenschaftlicher versuchen, der Aktualitat zu entfliehen 
und gegen diese die Kraft ihrer Einbildung zu erproben. Gegeniiber all dem, 
was man als Zeitbild bezeichnet, stellen wir fest, daB hier eben der starkste Ge- 
stalter nicht die Kiinstler, sondern Zeit und Milieu sind; Gemalde verengen zu 
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Russische Kiinstler im Westen, das ist nicht sehr alt. Als der russische Begas, 
Antokolsky, in Paris saB, wer kiimmerte sich darum? Im achtzehnten Jahr- 
hundert war RuBland das weite Importland fiir franzésische Malerei und ita- 
lienische Architektur; die Verwestlichung Peters hatte unter der groBen Ka- 
tharina gesiegt, Byzanz war Paris und Rom unterlegen. Doch aus RuBland 
selbst kam nun kaum Eigenes hervor. Die Russen saBen als Schiller bei Dela- 
roche oder Meissonnier, in den Ateliers der Piloty und Makart. Verspatet nahm 
man den naturalistischen Dreh auf, mehr aus politischen Erwagungen als aus 
malender Einsicht. Courbet, Munkacsy herrschten bei den Ambulanten, deren 
Meister Rjepin war; es war Malerei fiir riihrselig Liberale. Dann kamen die 
russischen Impressionisten, darunter Serow, der Moskauer Portratist. Gegen 
die Sujetmalerei der Rjepin-Leute revoltierten die Jungen vom Mir Iskoustwa; 
das Ergebnis war Djagilew mit dem russischen Ballett und zu Tode gehetzte 
russische Volkskunst. Man entdeckte die aus politischen Griinden vergessenen 
Maler des achtzehnten Jahrhunderts wieder, die Schénheit der Petersburger 
Architektur. Somow archaisierte mit Beardsleyschen Behelfen; man stéberte 
auf der Suche nach einer nationalen Kunst die Volkskunst auf und entpumpte 
ihr Buntheit. Die drei ersten Russen, die, abgesehen von Bakst, dem peinlich 
parfiimierten Dekorateur, erfolgreich vorstieBen: der theoretische, radikale 
Moskauer Kandinsky, der findige, anpassungsfahige Ukrainer Archipenko, der 
geschichtenreiche Jude Chagall. Chagall zeigt wie viele Juden friihreifes Talent, 
das tiberraschend ausbricht, um dann konventionell zu ermiiden; von neuem 
sammelt man sich und verarbeitet nun sparsamer sein jugendliches Inventar. 

Chagall wurde 1890 in Liosno (Gouvernement Witebsk) geboren, wuchs auf 
in diesem fast ethnographisch fremden Leben der Juden, deren Jahr fromm 
episch ablauft, nach Sabbath und Festen geregelt. Das Jiidische wird der Mann 
nicht vergessen; er kommt nach Petersburg, malt die Vorgange, die er zu 
Hause erlebt, die ihm die Jugend geformt. Hochzeit, Begrabnis, eine Frau, die 
sich kammt, eine Bauernfamilie. Das ist die Zeit von 1908 bis 1910. Die Bilder 
sind in blaulichem, trauerndem Grau gemalt, von stumpfen Farben iibereilt. 
Die von den Leuten des Mir Iskoustwa entdeckte Volkskunst hat auf den 
jungen Kiinstler gewirkt, und so erzadhlte er das Leben, wie er es zu Hause 
gesehen hat. Der Zwanzigjahrige fahrt nach Paris; dort betrachtete man die 
Kubisten, Matisse, den Koloristen, und lernte die Farbenfreude der russischen 
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Bauern nutzen. Man sah den Idylliker Rousseau, fiihlte sich von dessen Liebe 
zu genauem Vorgang ergriffen, betrachtete die Léger, Delaunay und den lite- 
rarischen Kubisten Le Fauconnier. Abends zeichnete man in der , Académie 
Julian“, lernte Cendrars, den ,,Simultané‘‘-Dichter, und durch diesen Delaunay 
kennen. Noch malte man seine russischen Bilder; aber Paris begann zu wirken. 
Es entstanden die Arbeiten, die in den Jahren 1912, 1913, 1914 bei den ,,In- 
dépendants“ ausgestellt waren. Der Pariser Chagall war fertig. Man griff die 
neuen Formen und erfiillte sie mit russischer oder jiidischer Ethnologie; das 
, sumultané“ des Delaunay wurde episch; gerade mit diesem Mittel wollte man 
die Gleichung eines reich bewegten Geschehens finden; der Kubismus wurde ein 
Mittel, die Anekdote von mehr als einer Seite zu erhellen. Der Soldat trinkt: 
besoffene Vision, wie er die Magd umarmt, sie tanzt klein vor ihm auf dem 
Tisch, die Miitze fliegt betrunken weg. Dies Bild ist aus dem Jahre rorz. Der 
Eiffelturm, den Rousseau schon liebte, wird gemalt. Am Fenster ein zwie- 
gesichtiger Mann; genrehaftes ,,Simultané“‘. 

Man sieht die groBen Aktkartons Picassos vom Jahre 1908, die ,,Akte in 
einer Landschaft“ (1910) von Léger, Metzingers Figurenbilder (1910), des pein- 
lichen Le Fauconniers ,,Abondance“ (1910), die Arbeiten Delaunays und der 
Futuristen, die im Februar 1912 bei Bernheim ausstellen. Das ist viel fiir einen 
jungen Russen; das boxt nieder, aber man schlagt zuriick, paBt sich an, ver- 
wendet, steigert und wird der Chagall der Pariser ,,Indépendants‘‘; denn eines 
besitzt man: das epische RuBland, das anekdotenerfiillte Ghetto, eben die 
eigentiimlichen Themen. Und man arbeitet, wie damals in Paris auf Rekord 
gearbeitet wurde; noch war man durch keinen Krieg ermiidet und glaubte an 
die neue Kunst, an den ,,Elan vital“, und jeder versuchte ein Chef zu werden. 
Die Bilderbogen dehnten sich zu ungeheuren Leinwanden, man prunkte in den 
lauten Farben des russischen Bauern, war anpassungsfahig im Formalen, doch 
die eigene Thematik oder heimatliche Marchen iiberredeten. Da sind die ,,Zwei 
Gestalten unter dem Baum“ mit noch zu deutlichem Le Fauconnier. Dann 
die groBen Bilder, die den Erfolg bringen: ,,Meiner Braut gewidmet™, ,,RuB- 
land den Eseln und den Andern“, ,,Halb vier Uhr‘, ,,Ich und das Dorf‘ und 
das ,,Selbstbildnis“’. Man hat die Dichter zu Hause: Gogol, Ljesskow, Remisow 
nicht vergessen und ist selber Poet in Bildern. Den Kubismus wertet man zu 
richtungsreicher Farbbrechung aus, gibt zum Form-,,Simultané“ das der Farbe 
— Delaunay nimmt den Fund des Synchronismus fiir sich in Anspruch —; 
der Formdynamik entspricht die ruckweise, prazise Bewegung der Farbe. Man 
nutzt die Brechung in richtungsgegensatzliche Flachen, ein bekanntes kubisti- 
sches Mittel. Die Bewegtheit des kubistischen Bildraums ist zum Marchen 
poetisiert; Haggadah und Epos werden zum ,,Simultané“ geschichtet. 

Der Krieg kommt. Man sitzt wieder zu Hause in Liosno; der Pariser wird 
wieder Jude, was er nie vergessen; er malt die Leute des jiidischen Viertels, 
die betenden Juden, Rabbiner (Abb. 500), den Friseur, den frommen Boten, 
der das StAdtchen iiberfliegt (Abb. 503), das kleine Haus, die Frau und sich 
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dazu. Heimatkunst; man ist miide und zu Hause. Mitunter entstehen Bilder 
wie das ,,Selbstportrat mit Weinpokal‘ (1917/18) oder ,,Der Spaziergang”, 
die peinlich an Jugendstil erinnern. Noch 1914 hat man den ,,Betenden 
Juden“ geschaffen, ein iiberzeugendes Stiick; aber man ermiidet tiber dem 
Krieg. Die Revolution kommt. Granowsky ruft Chagall nach Moskau, ihm 
das Jiidische Theater auszumalen; man entwirft Dekorationen zu Gogol. 
1922 zieht man durch Berlin und dann wieder nach Paris, wo man fiir Vollard 
die Radierungen zu den ,,Toten Seelen“‘ arbeitet; eine russisch-jiidische Welt. 

In RuBland wird das ,,Simultané“ zum Witz; Chagall malt einen Rabbiner, 
man stellt die Gegenansicht des Mannes verkleinert ihm auf den Kopf (Abb. 
501). Man hatte kubistisches Raumbewegen angewandt; die Bewegungsvor- 
stellung verplauscht man zu rihrseliger Anekdote; man fliegt zwischen Mythe 
und Witz. In Paris hatte man die kubistische Form dekorativ erzahlend ge- 
nutzt und ihre Anwendung durch traumendes ,,Simultané“ gerechtfertigt. Die 
russischen Bilder zeigen eine Ermiidung, der friihe Aufschwung war bald und 
hoffnungslos erschépft. 


KONSTRUKTIVISTEN 


Revolution durchst68t Geschichte und Uberlieferung. Tatige Kritik, Reali- 
sierung einer Doktrin sollen sich starker erweisen als die verbrauchte Wirklich- 
keit. In die Gegenstande hat man erinnernde Uberlieferung gesammelt. Also 
ware Aufgabe einer beginnenden Revolution, die Gegenstande zu zerstéren; 
Entdinglichung zugunsten einer Utopie. 

In den bildnerischen Versuchen dieser jungen Russen steckt mehr politische 
Glaubigkeit als Malerei. Man kénnte bei den Konstruktivisten fast von miB- 
verstandenem Marxismus sprechen. Die Deutschen verschoben das Visuelle 
gern und oft in die literarische Anekdote. Die Russen begannen mit einer formal 
etwas armlichen Utopie, die aus popularwissenschaftlichen und politischen Ge- 
sprachen entstanden war. Obwohl sie Epochen, Richtungen und Dogmen 
beredt diskutiert hatten, endete man in harmlosen Leinwanden. Jeder einzelne 
wollte Programm sein; die Diktatur des malenden Mundes war erklart. Das 
Charakteristische dieser nun versunkenen Jungen war der Konstruktivismus; 
diinne Abkunft und simple Vereinfachung eines zu spat umgedeuteten Stadiums 
des Kubismus. Denn diese Maler waren Revolutionare mit erheblicher Ver- 
spatung. 

Das Konstruktive enthalt das Allgemeine, Kollektive und ZahlenmaBige; 
man bekampft den Individualismus, diese alte westeuropaische Eitelkeit, mit 
einem untriiglichen Mittel, der Zahl; eine ,,Wahrheit’‘, worum man sich seit 
Pythagoras zankt. BewuBt will man neue Gegenstande, neuen Raum schaffen, 
tappt zwischen unbegriffenem Riemann und nichtverstandenem Lobatschewsky 
und glaubt, Kunst und Wissenschaft zu einen, indem man statt Kunst K und 
statt Gestalt G schreibt. Oder fiir einen ausgeliehenen Ateliertruc schafft ein 
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bedenklicher Kleinbiirger das Wort ,,Fakturkontrast“: solch ungeheurer An- 
spruch lachert. Man glaubt einer konstruktiven Logik, gleich wie man im acht- 
zehnten Jahrhundert die Vernunft fetischistisch verehrte. Man gibt fiir ein 
Gedicht die Grammatik aus, die konkreten Inhalte erscheinen verbraucht, zu 
Neuem fehlt die Kraft. Man ist wissenschaftlich rechtglaubig und miBversteht 
das Hypothetische allen Erkennens, dessen Sinn, wenn iiberhaupt, in einer 
Wirkung, die jenseits des Erkennens liegt, beruht. Kriterium ist die Abstrak- 
tion. Man behandelt den Raum ungefahr wie eine absolute Substanz, die aus 
sich selber produziert. Es zeigt so recht den mangelnden Zusammenhang zwi- 
schen dem Kiinstler und den bedeutsamen geistigen und politischen Stré- 
mungen, daB man versuchte, einen solch tiberalterten Idealismus in eine neue 
gesellschaftliche Struktur zu spannen. 

Im Westen war Piet Mondrian (Abb. 516) der Prediger dieses protestan- 
tischen Vakuums. In RuBland missionierte Kasimir Malewitsch (Abb. 514). 
Diese Russen protestierten eben gegen den alten Dostojewski und die gefiihls- 
maBige und religidse Uberbelastung. Man reagierte gegen die Oblomowerei und 
die Karamasoffs mit Lineal und Zirkel; an Stelle der Unordnung brachte man 
formal tiberorganisierte Pedanterie. Man war durchaus puritanisch, die Welt oder 
erfindende Phantasie galten siindhaft. Man verabscheut die Kurve, die nun als 
degenerierte Grade verworfen wird oder als ein miBgliickter Versuch zu einer 
Graden. Man glaubt modern zu sein, wenn man technische Formen nachahmt 
und sie zu geschmackvollem Puzzle verbindet. Gleichzeitig. glaubt man, da8 For- 
men, die im tblichen Sinn weniger gegenstandlich belastet sind, abstrakt und 
nicht konkret seien. Man philosophiert in Elementen statt Gestaltkomplexe auf- 
zurichten. Jedes Triebhafte ist zugunsten einer predigerhaften Vernunft aus- 
geschaltet, man malt die Ideale einer Badezimmerzivilisation, hygienische Bilder. 
Allerdings, beisolcher Vereinfachung der Probleme wird reuigen Kitschern oder 
Dilettanten eine erhebliche Chance eréffnet, zumal nun gestattet ist, das armliche 
Machwerk durch langwierige Philosopheme zu rechtfertigen. Man kénnte von 
einem Kitsch der Vernunft sprechen, die jedes Wagnis ausschlieBt. 

Man glaubt, Bilder gewannen Geltung, wenn sie auf mathematische Illusionen 
gestiitzt werden. Man beschrankt das Seelische auf das pur Intellektuelle. 
Dies war um so naiver, da man mit dem hundertprozentigen, erkenntnis- 
maBig gesicherten Bild grade begann, als die Mathematiker auf eine vdéllige 
GewiBheit ihrer Lésungen schamhaft verzichteten. Vielleicht wollten diese 
Maler ihren Bildern neue Machtmittel erwerben und versuchten, ahnlich den 
Philosophen, die Generalisierung zu solchem Zweck zu nutzen. Man begnigte 
sich mit Bruchstiicken des analytischen Kubismus und behauptete, nun standen 
die vollendeten Bilder da; welch naiver Entwicklungsnepp des reinen Geistes. 
Solch hygienische Standardbilder gelten uns als Exzesse pedantischer Ordnung. 
Man betreibt geradezu die Buchfiihrung der Formen und fabriziert einen uto- 
pischen Architekturersatz. Man war ganzlich in den Wahn, alles zu begreifen, 
verstrickt, und Angstlich erwiinschte man Klarheit, gleichgiiltig, ob diese 
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moglich oder falsch ist. Gerechtfertigt wurden solche Bilder durch Doktrinen 
von verbliiffender Einfalt. 

Was an solchen Bildern uns wichtig erscheint, ist lediglich, daB hier das 
Problem gestellt wurde: ist Malerei noch notwendig? Denn letzten Endes 
waren solche Dinge gegen die Malerei gerichtet, die man nur als biirgerlichen 
Luxus betrachtete. Man purgierte die Bilder bis zur blanken Leinwand. 

Hier eckt das Gegenstiick zu Griitzner und Bougereaux. Aus der Anekdote 
von Sofa und blondem Haar oder dem biertrinkenden Ménch ist man den 
Anekdoten des reinen Geistes verfallen. Also eine durchaus reaktionare Meta- 
physik wurde hier betrieben. 

Man entzog die Formen dem verbundenen Gestaltkomplex und lést diesen 
in rationale Elemente. Die Bilder wiederholen architektonische Formen und 
wirken ungefahr wie Architekturdetails oder Modbel, style moderne. 

Eine solche Kunst konnte nur einem frithen und negativen Stadium der 
Revolution entsprechen. Denn letzten Endes flohen diese Maler aus der Realitat 
in theoretisierendes, entwirklichendes Kalkiil. GewiB glaubten sie, mit solchen 
einfachen Formen das allem Gestalten Gemeinsame, also Kollektive, wieder- 
zugeben. Jedoch diese Konstruktivisten, die dermaBen angstlich das Gegen- 
standliche flohen, beriihren sich im Grunde mit den hilflosesten Naturalisten. 
Abmt dieser den ewigen Apfel nach und variiert ihn tiberfliissigerweise in samt- 
lichen Ténen, so ahmten die Konstruktivisten nicht weniger gegebene Dinge 
nach, namlich Quadrat und Dreieck, wobei sie lediglich auf eine geschmack- 
liche Variante angewiesen blieben. AuBerdem erscheint mir nichts akademischer 
als die fraglos sichere Form, die keinem umbildenden Willen unterworfen wird. 
Der psychische Ausschnitt der Konstruktivisten war zu eng, um der Revolution 
verbunden zu bleiben; Geometrie als Fluchtversuch. 

Diese Bilder waren eher Durchwege zum Bauen, Architekturersatz. Durch Zahl 
und logische Konstruktionen wollte man dieindividualisierte Gestalt tiberwinden, 
zu kollektiven Grundformen gelangen und somit Gemeinschaftsgegenstande 
finden, die unproblematisch wie Begriffe gelten sollten. Man war vom Erkennen 
naiv geblufft und glaubte wie ein Platoniker an reine Formen. Gegen die stets 
sich abandernde Gestaltphantasie wird die unwandelbare reine Konstruktion 
errichtet. Also man ist dem Fetischismus des Absoluten wieder anheimgefallen. 

Man will biirgerliche Existenz und ihre raffende Objektbesessenheit ver- 
gessen; also solche Malerei war vor allem negativ. Man entkonsolidierte und 
vermied die Stagnation in der Verdinglichung. Nun ware der Weg frei 
gewesen zu stairkster Dynamik. Die Dinge, die Dauer und Uberlieferung ent- 
halten, Zeichen des Erstarrtseins, waren ausgeschaltet. Jedoch diese Prediger 
der reinen dinglosen Form gerieten nun in eine durchaus klassizistische Statik. 
Zwei Vierecke tibereinander ohne Raumzertriimmerung und die ,,zneue Raum- 
bildung“* kauert wie der alte Dornauszieher. 

Man entgeht eben schwer dem tatsachlich Reaktionaren der Kiinste. Frither 
war das Erfinden vom malerischen Beschreiben erschlagen worden, das im 
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Grunde nur geschmackvoll dienerisches Arrangement bedeutet. Meier feierte 
sich in sémtlichen Apollen. Solche Sujetmalerei war Wiederholung des Gleichen, 
und reaktionar wahrte man Besitz; das wiederholte Motiv hemmte jegliche 
Freiheit, und somit war es richtig, jenes zu zertriimmern, um neuen Gestalten 
und Vorstellungen die Wege zu 6ffnen. 

Diese Suprematisten und Konstruktivisten betrachteten, doch langst hatten 
dies andere getan, die Form nicht mehr als Mittel motivischer Anordnung, 
man versuchte den konstruierenden ProzeB zu fassen, worein man eine gemaBe 
Formgestalt baut. Jedoch diese Russen waren deduktiv bestimmt, genau wie 
die alten Metaphysiker. Man hatte den Fetisch Objekt ausgetrieben, doch 
die seelische Gestimmtheit, namlich die alte Rechtsglaubigkeit, war geblieben; 
diese Bilder sind Reste einer alten Metaphysik. 

Das Motiv mindert die Schépfung zur Erinnerung, und die ungebundene 
Produktion wird von einer riickstandigen Besitzpsychose verdrangt. Diese 
Russen hatten das Bild ganzlich purgiert, und hier steckt etwa ein Verdienst. 
Doch gelang es ihnen nicht, in das tatige Stadium der Gestaltbildung vor- 
zadringen. Man blieb asketisch fern von den Dingen und versuchte in der 
Konstruktion etwas zu finden, was den neuen Kollektivtypen entsprach. Man 
zerschlug mit Recht die Dinge, diese riickstandig versteinerten Ubereinkiinfte. 
Man vermied ein beschreibendes Wiederholen, dessen Kern Besitzfetischismus 
bedeutet. Man schatzt die Bilder als vorausberechnete Typenprodukte und ist 
von dem fragwiirdigen Zauber der Technik bezwungen, die das Kollektivstiick 
hervorbringt und Ausdruck der Masse ist, die des Typischen bedarf. Darum 
vernichtet man das individualisierte Besitzsujet und enteignete die Malerei 
vom Motiv. Der Gegenstand war im Feuer der Kritik und der ehrlichen Armut 
verbrannt. Endlich waren die Objekte zerfallen, die Diktatur der sachlosen 
Armen konnte beginnen. 

Man entlieh aus kubistischen Bestanden und Kandinsky Material. Aller- 
dings, dieser wurde dann wiederum von den Konstruktivisten beeinfluBt. Rie- 
mann wurde gelesen, und niichtern berauscht folgte man amerikanischen 
Ingenieuren und Architekten. Wieder herrscht das Gesetz der byzantinischen 
Flache, wogegen Tatlin sich im raumgreifenden Kontrerelief wehrte. (Folge- 
rungen des Cézanneschen Volumens und der kubistischen Sichtkontraste.) 
Man klammerte sich marxistisch gestimmt an die Typen der architektonischen 
Nutzformen. Lissitzky notierte witzig das Drama der Quadrate (Abb. 507), im 
Grunde betrieb man Architekturersatz, zumal die vorige russische Malerei 
zu schwach gewesen war, als daB ein Kampf gegen diese sich verlohnt hatte. 
Eine solche Malerei konnte sich kaum innerhalb der russischen Revolution 
behaupten, da man in Rufland den Sinn fiir das Wirkliche ungemein ge- 
steigert hatte. 
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Um roi schlossen sich Marc (geboren 1880, 1916 im Krieg gefallen), Kan- 
dinsky und Klee zu einer Gemeinschaft, dem ,,blauen Reiter“, zusammen. Sinn 
und Wille dieser Gruppe wurden 1912 im Sammelband des gleichen Namens 
wirksam mitgeteilt. 

Diese Gruppe, diesmal kein Verein, sondern eine geistige Gemeinschaft, er- 
scheint mir als Mitte der neueren deutschen Kunstgeschichte. 

Hier wurde anderes erprobt und gefunden als eine Variante des malerischen 
Handwerks. Es entscheidet, daB es diesen Leuten um Wichtigeres als nur um 
Malerei ging, nadmlich um eine Umbildung der seelischen Struktur. Diese Be- 
wegung schlieBt sich mit dem Ablauf der groBen europadischen Malerei durchaus 
zusammen. Endlich stellen die Deutschen das Problem der autonomen Malerei 
und der frei entwickelten, halluzinativen Prozesse. 

Es geht hier zunachst nicht um eine Kritik des einzelnen oder um die Aus- 
wertung der Probleme durch einzelne, sondern: der ,,blaue Reiter‘‘ war eine 
Gemeinschaft von Mannern, die der deutschen Kunst ein durchaus neues Ziel 
setzten und begriffen hatten, da8 Malerei, wenn tiberhaupt sie Berechtigung 
besitze, anderes und mehr sein muB als pures Handwerk und Geschicklichkeit 
der Superaffen. 

Nun war der Expressionismus, der mit feigem Zierat, iiberkommener Ordnung 
und unzureichender Variante sich begniigt hatte, beendet. Was damals neben 
dieser Gruppe an deutscher Malerei entstand, wirkt als altes, erscho6pftes Hand- 
werk. GewiB traten spater Reaktionen gegen den Geist des ,,blauen Reiters“ auf, 
darunter die bequeme Feigheit der antiquierten Sachlichkeit; ein Schlagwort 
sollte den Mangel an Person und Einbildung verbergen. Solch objektives Sich- 
gehaben war lediglich Reaktion und Rache des besitzbesessenen Kleinbiirgers 
gegen die eroberte innere Freiheit. 

Ricksichtsloser als die anderen Deutschen versuchten Marc, Kan- 
dinsky und Klee in die Bilder eine abgednderte menschliche Haltung zu 
tragen. Endlich faBte man den Mut, hemmende und verbrauchte Uber- 
einkiinfte zu zerstéren, und wagte, entdeckte Gesichte riickhaltlos auf- 
zuzeichnen. Man versuchte das ProzeBhafte des inneren Schauens festzu- 
halten, dynamisierte das Bild, damit ein visionares Geschehen unmittelbar 
im Bild selber handle. Der Maler war nicht mehr Darsteller oder Arrangeur, 
sondern pures Medium der Gesichte. Man kampfte gegen die klassische 
Statik der Leinwande, um bisher unbewuBte Vorginge hemmungsloser 
niederzuschreiben. 
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Kaum hat je solch reiner Aufruhr Deutschland durchstiirmt. Man verlangte 
anderes als neue Bilder, namlich neue seelische Zustande. Somit wurde der 
Begriff des Kiinstlers weit iiber das HandwerksmaBige hinaus gespannt. 

Die Geschichte dieser Gruppe ist echt deutsch. Junge Menschen verbinden 
sich, werden durch den Krieg auseinandergerissen. Marc fallt, Kandinsky geht 
nach RuBland, erlebt dort die Revolution. In RuBland hoffte man im ersten 
Elan samtliche Lésungen zu finden. Ein solcher Zustand kam der etwas vagen 
Lehrhaftigkeit Kandinskys entgegen. Der Mann der isolierten Gesichte ver- 
sucht nun aus seinen Erlebnissen eine Lehre und ein Lehrgebaude zu schaffen. 
Man erstrebt eine iibertragbare Technik der Halluzination, und der Schiiler 
soll iiber inneres Schauen unterrichtet werden. Ungefahr ein Training von 
Derwischen. Kandinsky kehrt nach dem Krieg nach Deutschland zuriick, und 
er findet sich mit Klee am Bauhaus wieder. 

Im Bauhaus — letzten Endes eine Handwerkschule, allerdings auf verander- 
ten Grundlagen aufgebaut — wollte man nun mit deutscher Griindlichkeit in 
neuer Seele exerzieren. Eine Sache, die eher zum simpeln Betrieb der Konstruk- 
tivisten paBt als zu Leuten, die tatsachlich neue Erlebnisse aufzeichneten. 

Kandinsky war in RuBland zweifellos von den Suprematisten beeinfluBt 
worden. Der Ablauf politischer Prozesse hatte sich dort gemaB der wissen- 
schaftlichen Prophetie Karl Marx’ vollzogen, und so glaubte man, daB Wissen- 
schaft hinreichend ausgebildet sei, iiber simtliche Bestande auszusagen. So 
war in den russischen Kiinstlern der Glaube an Doktrin ungemein gefestigt 
und bestatigt worden. Rechtglaubigkeit am neuen Objekt. Leerlaufende Reli- 
giositat bemachtigt sich nun der schwachlichen Kunstlehre. Da es jedoch un- 
moglich war, tiber komplexe seelische Vorgange irgend etwas auszusagen, 
begniigte man sich mit 4rmlichen Lehren von Quadrat und Dreieck. Man betrieb 
eine Asthetik, die der assoziativen oder atomistischen Psychologie der neun- 
ziger Jahre entsprach und philosophierte in Elementen, statt komplexe 
seelische Vorgange zu untersuchen. 

Wir finden die Wirkung solch 4ltlicher Haltung, die ungefahr der Auf- 
klarungszeit entspricht, beim zuriickgekehrten Kandinsky. Dieser Maler, der 
vorher gerade durch das Herausheben des ProzeBhaften und Dynamischen sich 
ausgezeichnet hatte, war nun zum spielerischen, doch geschmackvollen Geo- 
metriker geworden. Die freie Form war in Dreieck und Kreis zu symbolisieren- 
der Pedanterie gealtert. 

Marc fiel, und so besitzen wir von ihm nur ein beginnendes Werk. Seine 
Zeichnungen aus dem Krieg bewiesen, daB dieser Mann wohl sich weiter ent- 
wickelt hatte, wenn wir auch manche kosmisch aufgedonnerten Banalitaten 
seiner Kriegszeichnungen ablehnen. 

Von Paul Klee stellen wir fest, daB es ihm gelang, iiber asthetische Probleme 
hinaus zu gegenstandlicher Erfindung vorzudringen und die Figuren seines 
inneren Bildens in die Wirklichkeit einzufiihren und somit mit jener zu kon- 
kurrieren. 


13 Einstein, 20.Jahrh. 3. Aufl. 193 


Wir sehen darum in Klee die erheblichste Persénlichkeit unter den deutschen 
Kiinstlern. Wir kénnen uns durch keine kilometerlangen Leinwande davon 
abbringen lassen, die Kleeschen Miniaturen fiir wichtiger zu halten als die 
pathetisch aufgewichsten Monumente erregter Akademiker. 

Die beiden iibergebliebenen Kiinstler des ,,blauen Reiters‘ stehen heute zwi- 
schen dem sechzigsten und fiinfzigsten Jahre. Trotzdem und leider miissen wir 
sie den Jungen zurechnen. Dies besagt, wie problematisch die Frage des Nach- 
wuchses ist. Hierdurch ist erwiesen, wie falsch es ist, eine Malerei fiir jung zu 
halten, einfach weil ihr Verfertiger einer zahlenmaBig spateren Generation an- 
gehért. Nachfolgende Jugend wird haufig reaktionar sein und das Erbe der 
GroBvater gegen friihere Revolteure verteidigen. So bezeichnen wir die jiingeren 
Sachlichen als graue Reaktionare. Die Malerei der ,,Briicke‘‘-Leute entspricht 
der der Fauves, und sie bleibt nachimpressionistische Malerei im Geist von 
1908 und rgro. In Beckmann und Grosz sahen wir die Riickwirkung gegen den 
unzulanglichen Expressionismus; in Beckmann wohl auch eine gewisse Reaktion 
gegen sogenannte gegenstandslose Malerei. Wahrend wir Kokoschka dem Spat- 
impressionismus zuweisen, d. h. Beckmanns Stellung ist geistig komplexer als 
die des Kokoschka. 

Jedoch bei Klee handelt es sich nicht um gegenstandslose Malerei, sondern 
gerade um Umgekehrtes, namlich um die Einfiihrung neuer Gestalten und 
Gegenstande, und zwar nicht als Kombination, sondern auf Grund frei er- 
findender, seelischer Prozesse. Bei Klee sind seelische Vorgange genutzt, die 
wir in der deutschen Malerei des neunzehnten Jahrhunderts bisher nicht fest- 
stellen konnten. Darum vor allem erscheint uns dieser Mann erheblich. Hin- 
gegen glauben wir, daB eine Analyse Beckmanns wenig neue, menschlich ent- 
scheidende Momente ergeben wird. 

Letzten Endes besteht der wichtige Teil des geschichtlichen Ablaufes 
nicht in Wiederholung, sondern Zerst6rung des Gegebenen und Hervorbrin- 
gung des Neuen, obwohl die konservierende Anstrengung bei weitem die 
Fahigkeit zu tatsachlicher Produktion iibertrifft ; eine Tatsache, die uns Kunst 
geradezu als reaktionar erscheinen 1aBt. Ich bin mir bewuBt, mit dieser Ein- 
schatzung des imaginativen Efforts in Deutschland wie in Frankreich eine 
Perspektive der Nahe zu geben, denn spater wird man verbindende Stufen 
und Uberginge hineinsehen; eine Folge der gegenseitigen Anpassung von Bild 
und Welt. 

Wichtig bleibt fiir die Gruppe des ,,blauen Reiters‘: endlich beschaftigen sich 
Maler mit dem Problem des Rationalen und Halluzinativen. Man entscheidet 
sich romantisch, d. h. tiberschatzt nicht mehr die anscheinend eleganten und 
gelungenen Lésungen der beschrankten Vernunft, sondern 6ffnet seelische Be- 
zirke, die bisher in den verworfenen Niederungen des Aberglaubens und Un- 
gestaltens dadmmerten. 

Wie spater die Jungen in Frankreich entscheidet man sich zur Romantik 
und zur Darstellung freier, innerer Prozesse. 
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Kandinsky fiel ins Lehrhafte und Rational-Geometrische zuriick. Er ver- 
traute schon von Beginn an einer Art sentimentaler Physik der Farben, wobei 
man fur Erkenntnisfolge eine Reihe von Allegorien setzte. Allerdings, der dyna- 
mische Effort wurde bedauerlich geschwacht, da man jenen gemaB einer iiber- 
alterten Psychologie analysierte und statische Methoden der Psychologie auf 
komplexe Ablaufe bezog, denen solche Methodik nicht entsprach. 

Klee hingegen verlieB die engen Bezirke Asthetischer Indifferenz und drang 
zu mutiger Gestaltbildung. In ihm sehen wir darum den entscheidenden Ver- 
treter der neuen deutschen Romantik. 

Die Kiinstler des ,,blauen Reiters‘‘ verteidigten sich gegen ihre kiihne Isoliert- 
heit, indem sie Einzelerlebnisse, die allerdings typisch werden, mit Hilfe alter, 
intellektueller Methoden zu verallgemeinern suchten. In ihren Biichern zer- 
legen sie seelische Prozesse in Elemente, statt den einzelnen Gesamtkomplex 
eines Erlebnisses darzustellen und von dort aus zu einer Typologie der seeli- 
schen Vorgange zu dringen. Man will sich eben durch einen Ersatz von Er- 
kenntnis gegen die Heftigkeit der Einbildungskraft schiitzen und glaubt Er- 
lebnisse verallgemeinern zu kénnen, indem man ihre Resultate in abstrakte 
und allgemeine Elemente spaltet. Jedoch ist die pure Gerade oder Farbe nicht 
Voraussetzung eines Erlebnisses, sondern herausgeléste und verallgemeinerte 
Folge. Diese Kiinstler kamen mit ihren Biichern ungemein den tiberlebten 
Klischees der Asthetiker entgegen, die auBerstande waren, Erlebnisse zu be- 
schreiben und statt dessen fast inhaltslose Begriffe dialektisch miteinander 
verglichen. Allerdings, der Kiinstler besitzt die Entschuldigung der Notwehr 
gegen den Sturm der Erlebnisse. 


FRANZ MARC 


Der Expressionismus erscheint uns als Zwischenspiel, ein Waffenstillstand. 
Man iibertragt bestimmte Formschemen auf die Dinge und will dadurch seine 
Herrschaft iiber diese beweisen. 

Ein Machtmittel hierzu ist die Reduktion des Motivs in die Flache. Man 
beraubt dieses zunachst seiner K6rperlichkeit und somit seiner tatigen Kraft. 
Im Bilden racht sich der Mensch an der Umwelt, die ihn bedrangt und die er 
fiirchtet, zumal sie ihn hemmt, seelisch frei und selbstandig zu erfinden. 

Wir sprechen zuerst von Marc, da er die Verbindung zwischen dem Expres- 
sionismus und dem ,,blauen Reiter‘‘ bietet. Marc bleibt in seinen Bildern stets 
an das Motiv gebunden, und dieses gewinnt bei ihm besondere Bedeutung. 

Wichtig bleibt, daB mit dem ,,blauen Reiter“ introverte Strebungen freier 
erlebt und gewagt werden. Solches ist dem Menschen notwendig, damit er sich 
gegen die peinlich auferlegte Natur behauptet. So ist er gezwungen, den Wider- 
streit zwischen sich und jener zu verstaérken. Ein Konflikt. Man findet sich 
nicht mehr in den Dingen wieder. Steht am Weltrand und glaubt, ,,der Geist 
kénne ohne Korper leben‘‘. Dann sucht man, wie Marc schrieb, , weltbildfernen, 
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reinen Ausdruck‘‘ der Seele und glaubt an ,,den Segen des Todes, die Zer- 
storung der Form, damit die Seele frei wird“, verwirft die Individuation in den 
Dingen, sucht nicht den ,,pers6nlichen Einzelfall“‘, sondern somnambul ver- 
weilt man im Typischen, ,,im Sehen zwingender Spannungsverhaltnisse“. Keine 
Erinnerung will man ermalen, sondern Zukiinftiges hinstellen, ,,Entwurf zu 
einer neuen Welt“. 

Der Ausgleich zwischen Wissenschaft und Kunst wird ergriibelt, man will 
, durch die Dinge hindurchsehen“, um ein Dahinter zu finden, ,,das die Dinge 
mit ihrem Schein eher verbergen .. ., indem sie dem Menschen etwas anderes 
vortauschen, als was sie tatsdchlich bergen‘‘. Die Kunst miisse den Weg der 
Wissenschaft beschreiten, die wahreren Elemente aller Erscheinung aufzu- 
decken, ,,um die reinen Ideen, die dem Weltbau zugrunde liegen, zu finden und 
darzustellen“, ,,das Wesentliche vom Unwesentlichen zu trennen“, um teil- 
zuhsben ,,am Reich Gottes, am heiligen Geist‘‘. Das Abstrakte erscheint ,,als 
das natiirliche Sehen, als das primar intuitive Gesicht“, um die ,,eine Formel 
aller Gesetze mit drittem Gesicht“ zu finden, damit man nicht mehr die Vor- 
stellung von den Dingen, sondern ihren Willen selber male. Dann miinde Kunst 
in eine ,, Welt neuer Symbole“, und man werde ,,zwischen fremden Gesichtern, 
neuen Bildern und unerhérten Klangen leben“. ,, Der ganze Mensch miisse neu 
gedacht werden“, und Malerei sei ein Rettungsversuch aus dem ,,Schmerz der 
Gestaltlosigkeit“’. Die kommende Kunst wird ,,die Formwerdung unserer wis- 
senschaftlichen Uberzeugung sein; sie ist unsere Religion, unser Schwerpunkt, 
unsere Wahrheit“. Friither kleidete man das Jenseits kiinstlerisch in die For- 
men der sichtbaren Welt. Heute traumen wir nicht mehr eingeengt von den 
Dingen, sondern verneinen sie, da ,, unser Wissen zu jenem Leben vorgedrungen 
ist, das sie verbergen‘‘. Dies ,,heute noch latente Wissen wird sich morgen in 
formbildnerische Kraft wandeln‘‘; denn ,,die Wissenschaft ist nicht ein Ziel, 
sondern eine Art unseres Geistes‘‘. Zentrum formender Bemiihung wird ,,das 
religidse Problem des Inhaltes‘‘ sein. Man wird ,,die innere Bestimmtheit der 
Dinge gestalten“, ihren ,,Willen‘’, nicht die Masken. Ein geradezu schopen- 
hauerisches Formulieren. 

Man will ,,ichsiichtiger Enge“ entweichen, und gegen die Eitelkeit des ,,per- 
sonlichen Einzelfalles“ stellt man die Ahnung, ,,daB die Menschen irgendwo 
im tiefsten Punkt gleich sein mégen‘‘. Darum ist man primitiver Bildner. Es 
ist bezeichnend, daB die Bedeutung der friihen Meister, die Nahe zu ihnen, fast 
negativ empfunden wird; an ihnen wird vor allem die Ablehnung des Wahr- 
nehmens, ihr reiner Sinn, der kaum der Erscheinung folgt, gewertet. Wie jene 
will man unpers6nliche Bilder schaffen, die nicht durch die Eitelkeit einer 
Signatur gemindert werden. 

Ein Schauen wird hier gedichtet, das Wahrnehmung weit iiberspringt, voll 
Pessimismus wider das Einzelne. Jede Glaubigkeit ist einem entsprechenden 
und entschiedenen Skeptizismus gegen das Nichtgeglaubte vermahlt. Die Wer- 
tung des Inneren schlieBt Enttauschung tiber die den Augen gespendete Welt 
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ein; man verengt sich in sich selbst. In einem unterscheiden sich diese Maler 
von den Platonismen der alten Meister: immer wieder wird das ProzeBhafte 
bildnerischer Darstellung hervorgehoben. Marc schreibt viel dariiber, man solle 
» die Welt selbst zum Reden bringen“; er griibelt, wie man ,,das Sein eines 
Hundes malen kénne‘‘, wie Picasso das Sein einer kubischen Form male. 
Schaffen: ,,das Reh fihlt, also das Pradikat, statt wie Pisanello das Reh 
(Subjekt) gemalt habe; er sagt: ,,die Landschaft miisse Reh sein‘; also man 
will dem Subjektiven entgehen, indem dies im Willen des Dargestellten ganz- 
lich untergeht, so daB ein betrachtendes Einswerden von Subjekt und Objekt, 
von Kiinstler und Motiv geschieht. Hier wieder stellen wir schopenhauerische 
Gange fest, eine Gesinnung, die man aus dem Indischen kennt: ,,Du bist Ich“. 
Die erfiillte Subjektivitat erreicht ihren dialektischen Gegensatz und enthilt 
eben zuletzt ihr Objekt unmittelbar als dynamische Kraft, statt es als ein 
Totes zu verspiiren. Durch dies schauende Einswerden mit dem Vorgestellten 
glaubt man es rein durch Ausschaltung eigenen Willens erleben zu kénnen: es 
ist das Reh, das in meinem verwandelten Ich fihlt. Weitestgespannte Sub- 
jektivitat endet polar in Ichverwandlung; damit wird das Problem des Inhalts 
akut. Aufzehrung des Subjekts in einen Inhalt, dessen Wesen man rein zu ver- 
spuren glaubt, da man sich selbst im Willen des Inhalts vernichtete. ,,Die 
Kunst ist metaphysisch, wird es sein, kann es heute erst sein. Die Kunst wird 
sich von Menschenzwecken und Menschenwollen befreien. Wir werden nicht 
mehr den Wald oder das Pferd malen, wie sie uns gefallen oder scheinen, son- 
dern wie sie wirklich sind, wie sich der Wald oder das Pferd selbst fiihlen, ihr 
absolutes Wesen, das hinter dem Schein lebt, den wir nur sehen ... Alles 
kiinstlerische Schaffen ist alogisch. Es gibt kiinstlerische Formen, die abstrakt 
sind; ... sie hat es zu allen Zeiten gegeben, aber stets wurden sie getriibt von 
Menschenwissen, Menschenwollen. Der Glaube an die Kunst ...: er lebt auf 
der andern Seite.“ 

Marc will ekstatisch in das Lebensgefiihl der Tiere eingehen, er setzt gegen 
die subjektive Ausdeutung heutiger Kunst das Ichverschwinden im Lebens- 
gefiihl der dargestellten Inhalte. Allerdings weist er die Grenze solch malender 
Ekstase: ,,Man gibt nur das Pradikat der stillen Natur; das Pradikat der 
lebendigen zu geben, bleibt ungelistes Problem‘. Durch solche Ansicht scheidet 
er sich von den Futuristen. In diesem religidsen Verschmelzen in gegenstand- 
liche Inhalte, diesem entschlossenen Sprengen subjektiver Isoliertheit trennt 
sich Marc von Kandinsky; seine traumhaft kosmische Einstellung nahert ihn 
Klee, der allerdings dem Subjekt adaquate, phantastische Gegenstande erfindet, 
wahrend Marc die weite Spannung versucht: Verschwinden in Tier- und Sternen- 
bild. Das Zentrifugale heutiger Form wird ins Kosmische geweitet. Man endet 
dabei, daB in subjektiv reiner Form die Welt vollkommen erlebt sei und dies 
Subjekt, das sich von jeder Sentimentalitat des Individuums gelést habe und 
rein prozeBhaft die Dinge erlebe, dynamisches Einssein mit diesen und Gleich- 
heit des Bewegens finden kénne. 
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Marc verlaBt die , ichsiichtige Enge“‘ der Menschendarstellung (Abb. 524), um 
die Tiere zu malen (Abb. 525—529, Tafel XXIX) — ,,nicht, wie ich sie an- 
sehe, sondern, wie sie sind (wie sie selbst die Welt ansehen und ihr Sein fiihlen).“ 
Der Instinkt leitet ihn von dem Lebensgefiihl fiir den Menschen zu dem Gefiihl 
fiir die reinen Tiere. Der unfromme Mensch erregt ihm nicht die wahren 
Gefiihle, sondern das unberiihrte Lebensgeftihl des Tieres 148t das Gute in ihm 
erklingen. ,,Und vom Tier weg leitete mich ein Instinkt zum Abstrakten ..., 
zum zweiten Gesicht, das ganz indisch-unzeitlich ist ... Ich empfand schon 
sehr frith den Menschen als haBlich; das Tier schien mir sch6ner, reiner; aber 
auch an ihm entdeckte ich so viel Gefiihlswidriges und HaBliches, so daB meine 
Darstellungen instinktiv schematischer und abstrakter wurden.“ ,,Die HaB- 
lichkeit der Natur, ihre Unreinheit‘‘ gewahrt er immer heftiger und sucht nun 
,,weltbildfernen, reinen Ausdruck‘‘. Er nennt dies einmal ,,die Abkehr von allen 
Grimassen‘‘, seine Bilder ,,Selbstgesprache™. 

Dieser Tierbildnerei liegt ein asketisch-christlicher Pessimismus zugrunde. 
Die reinen Geschépfe bildend, beklagt man die Verderbtheit des Menschen; 
doch selbst die Natur ist unrein, und so flieht man, seinem Innern stets distan- 
ziertere Gesichte, reine Ideen abzukampfen. Die Erbsiinde jagt zum Abstrak- 
ten; doch ob man selbst die geistige Reinheit besitzt? Bei Kandinsky und Marc 
gewahrt man mystische Stellung — man kénnte sagen — gegen das Optische; 
obwohl die Sinne voller Siinde und Verderbtheit sind, malt man; sucht man 
die reineren Bezirke inneren Geistes zu schauen und schwebt auf der Nadel- 
spitze des optischen ,,Nu‘“‘; gefahrliches Verengen der Anschauung aus meta- 
physischem Zwang; Verminderung der Welt um der Reinheit willen. 

Man miiBte einmal die Psychologie der Motive schreiben. Es ist unklar, ob 
mit der Darstellung der Landschaft der Mensch nun die Natur beherrschte 
oder ihr unterlag. Vielleicht kénnen wir hierin eine Projektion des Menschen 
in die Umwelt sehen, eine Flucht vor sich selber und ein Sichverwandeln in das 
ihm Fremde. Man entlastet sich seelisch. Eigentiimlich, wie Marc an das Tier- 
motiv gebunden ist. Er spielt das Drama der Metamorphose. Verwandelt man 
sich in das Tier, so fallen hemmende oder falschende Erwerbungen durch Zivili- 
sation vom Menschen ab, also man primitiviert sich und fliichtet vom Menschen 
weg. Das Tier erscheint hier wie ein Durchgang, eine Station der Seelenwande- 
rung, um vom Menschen sich zu entfernen. Vielleicht diirfen wir hier einen 
sagenhaften Atavismus vermuten. 

Wir bilden auBermenschliche Dinge wohl um sie zu beherrschen, doch wohl 
auch, um dem monotonen Standard des menschlichen Kérpers zu entkommen. 
Um unsere Empfindungen auszudriicken, ist die menschliche Gestalt un- 
genugend geworden. Marc bleibt an das Tier fixiert. Zweifellos, dies zeigen 
seine Kriegsskizzen, hatte er spater seinen Umkreis erweitert. Allerdings in dem 
Werk, das uns vorliegt, bleibt er totemistisch an den Ahnen Tier gebunden. 
Man miiBte untersuchen, welche Kindheitseindriicke fiir eine solche Fixierung 
entscheidend sind. 
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Marc schrieb einmal, er betrachte die Natur ,»mit einem Gefiihl von 
Mitleid, einer Art Mitwissertum ...: wir verstehen uns schon, die Wahr- 
heit ist ganz woanders; wir beide stammen alle von ihr und kehren einst zu 
ihr zurtick“. So ist ihm auch die Natur noch irgendwie Kleid und Maske. 
Im Geiste sieht er ,,durch die Dinge die reine Linie des Denkens‘, und 
trauernd gesteht er: ,,Es gelang mir freilich fast nie, sie mit dem Leben zu 
verknoten, wenigstens nie mit dem Menschenleben (darum kann ich keine 
Menschen malen)“. 

Marc inkarniert seine Flucht vor Anekdote und Individuum in willigem 
Tier, das, individueller Vielfaltigkeit ferner, als Trager freierer Formen dient. 
Gegen die Isolierung durch die subjektive Form setzt man die Liebe zu dem 
wehrlosen Tier, willigem Gefa8; man reagiert gegen lyrisch gedankliche Ver- 
einsamung mit einem kosmischen Ahnen von Tier- und Pflanzennahe, um den 
Versuch zu wagen, tierisch-typisches Empfinden unmittelbar zu gestalten. In 
diesem Versuch, die pradikative Dynamik festzuhalten durch kosmisches Sich- 
verwandeln, verteidigt man sich gegen das tédlich Vereinsamende reiner Ideo- 
logien, die das schwachere Optische bedrohen. Marc versucht instinktiv das 
Christliche franziskanisch unschadlich zu machen; denn wir besitzen nicht mehr 
den bequemen, mannigfaltigen Ausgleich des Alten mit der Welt, denen das 
Geistige in jedwedem Ding in leibhafter K6rperlichkeit und vielfaltig greifbarer 
Wahrheit dastand, in jedem Wirklichen vereinzelt und gestaltet. 

Ein Kiinstler, der das jagende, strenge Mysterium der Reinheit erduldet. 
Solch asketischem Seinszerstéren entspricht das Zerbrechen der Form um eines 
religids erlebten Inhaltes willen. Fast will man sich tadeln, noch nach dem 
Wie zu fragen. Man mochte sagen, da8 solche Malerei, wie sie friiher einmal an 
wissenschaftlichem Beschreiben, an nachgeaffter Anekdote und Geschichte fast 
verstorben war, auch durch die Anekdoten- und Historienmalerei des reinen 
Geistes, des Abstrakten, gefahrdet wird. Man verliert sich leicht in geftihlsamen 
Philosophemen, einer Art Theosophie, und fiir das Sichtbare verbleibt zu wenig 
Kraft. Dies wundervolle Vorspiel verbraucht zu viel Krafte, und das Bilden 
wird durch breite Metaphysik geschmlert. 

Marc gedachte oft der friihen reinen Meister; allerdings schrieb er: , reine 
Bilder sind so selten‘‘; er schloB daraus kaum, daB sein Inneres, seine Reinheit, 
vielleicht gegen den Hauptteil aller Malerei gerichtet war und die versuchte 
geistige Vollendung mit hoffnungsloser Einseitigkeit gebiiBt werden mise. 
Seine gefiihlsame Mystik war anders als die Welt dieser Primitiven, die von 
Religion und Kirche eine Fiille — vielleicht heidnischer — Gesichte zum Erbe 
erhielten. Die Primitiven lebten in vorgeformter geistiger Welt. Maler wie Marc 
und Kandinsky wollen diese aus plétzlichem Ich erschaffen und erschdpfen 
sich bereits im geistigen Vorspiel. Ein gestaltetes Religidses, eine gefiigte Welt 
der Symbole, war ihnen nicht gespendet, und so verengen sie sich in egozentri- 
scher Mystik, da sie psychische Prozesse noch mit den statischen Klischees 
einer tiberalterten Physik deuten wollen. 
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Kandinsky blieb im subjektiven Lyrismus befangen, der zur Dekoration 
trieb; Marc kompensiert diesen religidsen Egoismus, indem er sich in das reine 
Wesen des Tieres zu verwandeln sucht. Der Mensch ist ,, Ubergangsprodukt 
wie Tier und Pflanze‘‘, und so vermége er seherisch in das Tier zuriickzukehren. 
Man bemerkt Indisches und Nietzsches Wiederkehr. Er denkt dariiber nach, 
wie im Auge des Rehes abendliche Walder, im Blick des Teichhuhns schillernde 
Gewasser sich spiegeln. Immer will er die unmittelbare Dynamik des Gegen- 
standes festhalten. Er meint, solches sei den Kubisten gelungen; hier tauscht 
er sich; denn diese gestalteten die Ereignisfiille des Volumens aus eigener 
Augenbewegung. 

Marc wie Kandinsky ermangeln der Gegengewichte ihrer gestaltverzehrenden 
Mystik. Im Bild iiberspielt ekstatische Leere und Hingerissenheit die grob- 
schwache Gestalt, und die metaphysische Abstraktion lauft etwas leer in 
schmiickenden Ornamenten. 

Marc lernt wie Klee bei den Kubisten; er bedient sich etwas pathetisch ihrer 
Formschichtung, wobei er in einem instinktiv stilisierenden Kubismus befangen 
bleibt. Denkerisch hatte man sich — alte Gange beschreitend — von der Welt 
erlést; im Malen schwankt man lange zwischen imaginativer Form und iiber- 
liefertem Gegenstand; das Ergebnis ist pathetische Ornamentik. Die Welt mag 
im Sinnieren tiberwunden sein, aber die innere Gestalt ist allzu schwach dabei 
durchgebildet worden. Dieser Heroismus verlief negativ; ekstatisch glitt man 
ins Ornamentale, und die Raumbildung zeigt einen vergréberten Kubismus; 
die Metaphysik hatte das Auge entleert und gestattete nur farbiges Spiel allzu 
armer optischer Elemente. Marc besaB die Reinheit des Menschen, der Natur 
und eigene Natur vernichten muB. Seine Augen, von der Suche des Absoluten 
geschwacht, rollen in Ornamenten, da anhebende Gestaltung noch nicht hin- 
reichend durchformt ist. Eine monumentale Glaubigkeit laBt erste Form hinauf- 
schleudern, der aber beherrschte Kontrapunktik fehlt; Kosmik und Ekstase 
im Absoluten enden tragisch im pathetischen, etwas mechanischen Entwurf. 

Gerade um solchen Urteils willen lieBen wir den frith gefallenen Franz Marc 
selber sprechen, damit er sein Werk deute und verteidige. 


WAS SITELIsKANDIDNS Ky 


Das Erlebnis der Maler um 1910 war, aus dem Dualismus zwischen innerem 
Ablauf, der immer isolierter geschah, und der mechanisierten Erbschaft Folge- 
rungen zu ziehen. Notwendig gelangte man zu Formen, die, nun unab- 
hangiger von den Dingen, eine Art eigener Existenz besaBen. Die Impressio- 
nisten hatten hierzu ein williges Handwerk hinterlassen. Langsam wurden diese 
imaginativen Formen vom Biirger angepaBt ; um 1920 bemiihte man sich nach 
heroischer Jugend, die monologisch verlaufen war, wieder die greifbare Wirk- 
lichkeit zu fassen; die Jugenderfahrung wurde nun banalisiert auf das Ge- 
gebene angewandt; denn dem Manne mochte kaum der enge Kreis des lyrischen 
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Selbstgesprachs geniigen. Es galt, Dinge und Mensch zu beherrschen, man 
versuchte nun die visuelle Abspaltung auf die Erde zu projizieren, kraft jener 
das Gegebene zu erobern und sich selbst unmittelbar herrschend in die Dinge zu 
stellen. Man wendet an und gerat leicht in verfiihrerische Kompromisse. Einige 
wurden bis zu photographischem Verismus geschleudert, war doch zwischen 
1914 und 1920 Wirklichkeit penetrant geworden wie selten einmal. 

Dem Russen Kandinsky eréffnete sich breit ein Dualismus zwischen Motiv 
und innerem Inhalt; er spiirte, das beobachtete Motiv begrenze nur mittelbar 
den seelischen Ablauf, der nicht als zufalliges Akzidens, sondern als unab- 
trennbarer Kern des Geschehens erfaBt wurde. Man spaltete sich von dem 
AuBen ab und stiilpte in nacktes Selbst, das farbig wie zwangslaufig explo- 
dierte. Einige schrieben solche Umkehr malender Unfahigkeit zu, worauf er- 
widert werden kann, da8 Mystiker sich kaum zu Reportern eignen und ihnen 
zunachst nicht das Talent bestritten werden darf. 

Dies war Erlebnis: die Scheidung zwischen zufalligem Gegenstand und not- 
wendig verspiirtem innern, unabtrennbaren Inhalt. Hiermit wurde die Frage 
nach der Selbstandigkeit innerer Ablaufe und damit das Problem der mensch- 
lichen Freiheit erhoben. Kandinsky stellt eine dualistische Spaltung zwischen 
innerem notwendigen Inhalt und von auBen gegebenem Gegenstand auf und 
versucht den Nachweis, daB dem inneren Gestaltsinn spezifische halluzinative 
Formen entsprechen. Unter dem Auftrieb eines nackten gee Solipsismus 
zerstoben die Dinge: Objektzerfall. 

Kandinsky wurde 1866 in Moskau geboren. Nie wird er die farbig alte Stadt 
vergessen. Er wird Jurist und arbeitet iiber altrussisches Bauernrecht. Es fallt 
ihm auf, daB der russische Bauer nicht den Tatbestand, sondern den seelischen 
Zustand des Angeklagten zur Urteilsbildung hervorhebt. Wohl um 1900 geht 
er nach Miinchen und wird Maler. Mit dem Krieg kehrt er nach RuBland zuriick. 
1921 kommt er wieder nach dem Westen. 

Kandinsky fand allmahlich seine Aufgabe, die aus unbedeutenden Anfangen 
sich ergab. Er scheiterte in seinen Bildern meist am Konkreten, das er, un- 
befriedigt von den Dingen, mit Stimmungslyrismen oder Marchenhaitem zu 
umgeben versuchte, wobei peinliche Miinchner Jugendmalerei kaum vermieden 
wurde. Immer starker drangte sich ihm die unmittelbare Gewalt des Farbigen 
auf: 1909 malt er seine erste Improvisation, 1910 ,,Komposition I‘. _Immer 
noch verknaulen sich Motiv und innere Farbform, wofiir er sich die Kategorie 
der ,,Impressionen“ schafft, oder er benennt solche noch gegenstandlich be- 
fangene Lésung ,,Lyrisches“. 1911 entsteht sein erstes ,abstraktes Bild. 

Bei Kandinsky setzte ein Protest ein, der eine Generation bezeichnet: die 
Entdinglichung, der Wunsch, unmittelbar nackt ein seelisches Geschehen auf- 
zuzeichnen. Man verschmaht den metaphorischen Ausdruck, erstrebt Un- 
mittelbarkeit des Selbst und zerfallt um dessentwillen mit der abbildbaren 
Dingwelt; Angst iiberwaltigt diese Kiinstler, daB jedes Ding nur Hinderung 
der Seele sei und den schépferischen ProzeB hemme. Asketisch wendet man 
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sich gegen das abzubildende Sujet, man versucht aus sich Formen und die ge- 
maBen Formgegenstande zu erzwingen, damit das Bild nur ein Ausstromen der 
reineren Seele sei; Verchristlichung der Optik, das freigewordene Religidése be- 
machtigt sich der Kunst. Das Visuelle wird zum inneren Inhalt; ein Paradox 
optischer Immanenz, gemessen an iiblichem Seherlebnis, wird aktiviert. Einziges 
Motiv: das von den Dingen abgekehrte Erleben des Malers. Ein Lyrismus; 
man gibt die eigene innere Schwingung. Kandinsky setzt in seinen Schrif- 
ten haufig genug Farbform und Tonbild einander gleich. Ins Bild konzentriert, 
entladt man aus seelischem Ablauf die aufgesammelte Spannung zu dynami- 
schem Nebeneinander, das aus Farbverhaltnissen geschaffen wird, die kaum 
noch ein AuBen bezeichnen. Man zieht sich auf ein seelisches Zentrum zuriick, 
das Seelenformen ausstrahlt, und schaltet die Erinnerung an ein Draufen 
aus, indem man sich egozentrisch begrenzt. Diktatur dinglosen Erlebens und 
Schauens. Die Dinge queren hemmend den eigeninneren Ablauf, haften uns auf 
das konservativ Starre der Gegenstandsform, die man zu schauen sich weigert, 
da das Ding die Empfindsamkeit gefahrden kénnte und.zur Umschreibung 
zwange. Man verlangt nach unmittelbarem Ausdruck des neuen Selbstes; neu- 
gierig will man, statt gegebene Dinge darzustellen, Formen schaffen, die Neues 
kiinden. Zu Beginn tberfallt qualvoll die rasende Halluzination; Farben zwin- 
gen irgendwohin; noch ist man willenlos — psychographisch, ja impressio- 
nistisch — getrieben. Je enger das Darstellungsgebiet, um so steiler die un- 
verteilte Trunkenheit, gegen die man sich durch BewuBtseinssteigerung ver- 
teidigt ; denn programmatische Doktrinen entstehen nicht immer aus einem 
primaren Intellektualismus. Oft sollen sie vor iiberrasenden, ja zerst6renden 
Ekstasen schiitzen, wachsen aus gefahrdendem Uberschwang und einer kaum 
ertraglichen Gespanntheit, die um des Lebens willen geregelt werden miissen. 
Die Ideologie ist hier die Tochter jah stiirzender Empfindung und wird stets 
den phantastischen oder halluzinativen Ursprung verraten, indem weniger reine 
Theoreme als Verallgemeinerungen eines subjektiven Erlebnisses, geistige Emp- 
findungen, mitgeteilt werden. 

Man flieht die Dinge und auBeres optisches Erlebnis und glaubt, daB die innere 
Schau vom DrauBen ganzlich abgespalten werden kann; man bezahlt den Stulp 
ins Ich mit dem Verlust gesehener Welt. Das Wirkliche wird in verschiedene 
Wertkategorien geschichtet; als bedeutsamste wird der psychische Ablauf er- 
kannt, der ohne das Hinzutreten des DrauBen von sich selbst gespeist werden 
soll; ein kreisendes Selbstgesprach. Die Welt sei da — wozu sie nochmals bilden 
in eitlem Wettbewerb mit Gott, wobei man schwachlicher Kopist bleibe, der 
ihrer Schénheit nie gerecht werde. Man anerkennt kaum eine formal artistische 
Schépfung, deren Formen sich noch zu gegenstandlichen Leitern sammeln; in 
dieser Resignation vor der Vollkommenheit géttlicher Schépfung mag man ein 
religidses Verhalten feststellen. So abstrahiert man ein Innen oder Ich, das 
transzendent abspalten wird und nun fichtisch Trager der Elemente ist. Viel- 
leicht ein verspatet gesteigerter Reflex des nietzscheanischen Individualismus. 


202 


Die Formen bilden sich und dringen aus dem Innern; sie werden von seelischer 
Notwendigkeit bestimmt und durch diese gerechtfertigt. 

Bei dem spateren, mehr konstruktiven Kandinsky mag man sich der geo- 
metrischen Gebilde erinnern, die sich aus der mathematischen Konstruktion 
ergeben. Der frithere fluide Stil weicht einer kombinierenden Pedanterie, und 
das dynamisch Zwanghafte wird zu iiberlegtem statischen Dekor abgeschwacht. 
Man glaubt, Bilder wiirden giiltiger, wenn sie anscheinend allgemeinere Formen 
enthalten. Also das Bild soll sich ganz mit dem generalisierten Theorem decken. 
Eine logische Folge des Grundirrtums der neueren Asthetik, die Formen gerade- 
zu Begriffen gleichsetzte. Hier jedoch scheidet sich die Kunst von der Wissen- 
schaft, da sie beansprucht, das eidog ganzlich im Einzelnen verwirklichen zu 
konnen, das man nicht als ein Allgemeines, sondern als konkret Vorgestelltes 
und somit Darstellbares empfangt. 

An Stelle des Abbildes setzt man, die Resignation vor der vollkommenen 
Schopfung kompensierend, einen Autismus und wertet nun die Wirklichkeit 
nach ihrer Nahe zum Ich; sie ist seelisch um so bedeutsamer, je starkere Ich- 
nahe sie besitzt. Das Erinnerungsmoment, das in der Gegenstandbildung lage, 
sei bereits unrein — wozu des Umwegs, wo doch Malerei nur innerer Ausdruck 
sei; diese tiblicher Welt einzuordnen, sei nicht notwendig; denn es gibt geistig 
unmittelbarere Bezirke. Es kommt darauf an, aus lyrischen, farbigen Aus- 
drucksmitteln Gegenstande zu ermalen, die dem Subjekt ganzlich entsprechen ; 
den rein seelischen Inhalt gelte es farbig zu reflektieren; das Imaginative dik- 
tiert, und die gegebene Welt wird ausgeschaltet, da ihre metaphorische Bre- 
chung das Innere schwacht. 

Kandinsky schied zwischen zufalligem Gegenstand, der dem Blick fatal 
begegnet, und der inneren Ausdrucksform, die in isoliert subjektivem Zustand 
geschieht. Dieser Verbreiterung des subjektiv Lyrischen entspricht ein Verrin- 
gern des Dinghaften; eine Sensibilitat wird festgestellt, die eine Umbildung 
des Gegebenen als ungeistiges und unschépferisches Tun verwirft und die 
Malerei in Parallele zu absoluter Musik setzt; durch solche Verwandtschaft 
wird die Dynamisierung des Bildes angezeigt. Das Subjekt schafft sich den 
ihm gemaBen Formgegenstand, und das Schépferische wird bis ins Erfinden 
des Gegenstandes selbst gedehnt; jede Tautologie ware vermieden, zeichnete 
man nicht um so hemmungsloser sich selbst; ein psychologischer Realis- 
mus. Leidenschaftlich wird versucht, die Mittel des seelischen Geschehens, 
das Subjekt, aus sich selbst deutlich zu machen; eine Wertverschiebung des 
Wirklichen wird angestrebt; eine egozentrische Vermenschlichung des Bildes. 
Ein Dualismus zwischen innerem prozeBhaften Bezirk und auBerer Welt wird 
aufgenommen, der fast christlich anmutet; die Vermahlung von Geist und ver- 
geisteter Sinnlichkeit wird umschrieben, wahrend die Dinge sichtbarer Welt 
als ungeistigere, mittelbare Zeichen abgelehnt werden, da sie nicht dem inneren 
Erfinden entstrémen. Wertvoll sind die Prozesse, die unmittelbar geistig 
spielen ohne die metaphorische Schwachung durch Dinge und Anekdoten des 
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Reporters. Vielleicht iibersieht man hier, daB das Bild als Teil des Wirk- 
lichen eben auch dies Wirkliche nun beherrscht und verandert. 

Kandinsky glaubt, das Motiv lenke von den Elementen des Malens ab. Man 
erinnert sich hier der ,,Voyelles‘’ Rimbauds und der Wortfortpflanzung 
Stramms, dessen Gedichte aus wenigen Wortelementen klanglich-grammatika- 
lisch wachsen. Malerei: ein Mittel geistiger Isolierung gegen die Welt. Ist Malerei 
ein selbstandiger Bezirk, so besitzt sie notwendig in sich selbst geniigsame Ele- 
mente. Also man absolutet und iibergeht das Fragmentarische jeder Kunst- 
iibung, das durch Konzentration auf einen Sinn bedingt ist. Ein unmittel- 
bares Farberleben scheidet sich vom Gegebenen, man bildet aus frei empfun- 
denen Farbbeziehungen den visionaren Farbgegenstand. Man erinnert sich 
fern der Farbgliederung Delacroix’ und der Impressionisten; man hatte in 
der Farbbewegung den bestimmenden Gegenstandsbildner zu erkennen ge- 
glaubt. Mit solcher Ansicht zeigt Kandinsky seine Zugehorigkeit zu der Ge- 
neration des Matisse. 

Kandinsky bildet seine Farbkérper aus innerem Zwang, aus einem Gefiihl, 
das oft in symbolisierende, also literarische Deutung umschlagt. Die Gegen- 
standsentéauBerung zwingt zu einer etwas unbestimmten, oft willkiirlichen 
Gesetzbildung; Kandinsky beruft die innere Notwendigkeit: ,,Farbharmonie 
beruht auf dem Prinzip der zweckmaBigen Beritithrung der menschlichen Seele.“ 
Gerade das ungemein Egozentrische seines Bildens mag ihn zu gesetzhaften 
Verallgemeinerungen gefiihrt haben; man verlaBt die gegenstandlich leitenden 
Motive und will Geltung der unmittelbaren Forminhalte durch die Gesetz- 
maBigkeit des bildenden Vorganges und seines Ergebnisses erreichen. Man 
stiitzt ihre Begreifbarkeit durch ein Verkniipfen der Farbbeziehungen mit 
musikalischen und anderen Sinnesassoziationen, ohne das Fragwiirdige einer 
psychologischen Gesetzesbildung einzugestehen ; denn jedes versuchte seelische 
Gesetz ist umkehrbar, und wir besitzen kaum Handhaben, eindeutige Gesetze 
inneren Ablaufs zu bilden. Hier werden wohl allgemeine Kausalitat und be- 
sondere Notwendigkeit verwechselt, und hiermit zerfallt das theoretisch Zwin- 
gende; an seine Stelle setzt Kandinsky das ,, Mystisch-Notwendige‘ des Bildens, 
das jeder Theorie vorausgeht. 

Severini zeigte die Schwachen seines mathematischen Theorems, da er mit 
der quantitativen Konstruktion die unmeBbaren seelischen Qualitaten des Bild- 
schaffens nicht umspannt. Kandinsky versenkt sich ganzlich in die angeblich 
dinglosen Bezirke der Seele, die symbolisch aufgefiillt werden, um eine Doktrin 
der farbigen Ekstase zu gewinnen. Der durch Subjektivismus Isolierte sucht 
nach einer inneren GesetzmaBigkeit, damit sein Tun nicht in der Einsamkeit 
der Willkiir absterbe, sondern ein Gesetz den Beschauer zum Wiedererleben 
farbiger Ekstase zwinge. 

Die Lehre Kandinskys von der Dinglosigkeit scheint mir auf einem Grund- 
irrtum zu beruhen. Kandinsky verwechselt offenbar Gegenstand und Gestalt. 
Es bedeutet zweierlei, ein Motiv abzubilden oder eine Gestalt, die seelischen 
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Ablaufen adaquat ist, zu erzeugen. Solcher Irrtum war mdglich, da Kan- 
dinskys Theorem mit den Methoden alter Metaphysik gefiigt ist, Methoden, 
die unfahig sind, dynamische Ablaufe darzustellen und zu deuten, da man 
sofort den Ablauf in Begriffe aufteilt und nun glaubt, aus einem dialektischen 
Puzzle der herausgelésten Begriffe ergebe sich ein Bild seelischer Prozesse. 

Es war verhangnisvoll, daB die deutschen Asthetiker und Kiinstler einen 
Gegensatz von abstrakter und darstellender Kunst gebildet hatten, statt zu 
begreifen, daB die sogenannte ,,abstrakte“ Kunst nicht weniger konkret, ja 
vielleicht praziser darstelle, als die sogenannte nachahmende Kunst. Ein 
zweiter Grundirrtum dieser Asthetik besteht darin, dauernd mit den kiinst- 
lichen Abstraktionen einer inneren und auSeren Welt zu arbeiten, statt stets 
sich vor Augen zu halten, daB beide Termini nur heuristischen oder vorlaufig 
ordnenden Sinn besitzen und eine tatsachliche Abtrennung, die der sprach- 
lichen Einteilung entsprache, seelisch kaum stattfindet. 

Wenn das Problem der inneren Welt gestellt wird, so miissen vor allem die 
psychologischen Basen einer solchen Fragestellung und Isolierung untersucht 
werden. Hier stellen wir vor allem als Ursache die tiefe Angst vor der Umwelt 
fest. Eine Flucht vor den Sachen, um ein isoliertes, mediales Training zu er- 
moglichen. Man lést sich von der Sachzivilisation, die hypertroph ausgebildet 
ist. Vielleicht diirfen wir auch hierin Todesprozesse annehmen. Spricht man 
von innerer und auBerer Welt, so besagt dies lediglich, daB immer nur eine 
begrenzte seelische Energie auf bestimmte Bezirke abwechselnd konzentriert 
werden kann, so daB es schwer ist, vor allem infolge der Wortdifferenz, die 
verbindenden Ubergange des Energieaustauschs uns bewuBt zu erhalten. 

Charakteristisch ist, daB Kandinsky dank solcher metaphysischen Dualismen 
nicht zu einer tatsachlichen Gestaltbildung gelangte, da ihm die Projektion in 
die Gestaltwelt verschlossen blieb. Hierin gerade liegt die hauptsachliche 
Schwache der Kunst Kandinskys, und um solcher Griinde willen bleiben trotz 
allen Wagemuts seine Bilder Dekorationen. Kandinsky verharrt innerhalb der 
asthetischen Zone und dringt kaum zu letzter Schépfung vor, d.h. zur Er- 
schaffung von Gegenstanden, die mahlich der Welt eingeordnet werden oder 
denen die Welt langsam sich anpaBt. Hierdurch gehort er durchaus dem arti- 
stischen Typus an, der in Asthetischer Indifferenz nur ungeniigend die Um- 
bildung des Seins versucht. Kandinsky bleibt in abstrakten Formulierungen 
stecken und begreift kaum die konkrete einzelne Wirklichkeit eines seelischen 
Ablaufes. Statt dessen abstrahiert er Elemente, also verwechselt die begriff- 
lichen Ausschnitte mit den seelischen Ablaufen selber. Diese Elementabstrak- 
tion versucht er durch eine vage Symbolik an seelische Prozesse zu binden 
und somit den Weg in den Strom des seelischen Geschehens zurtickzufinden. 
Jedoch solche abstrakte Elemente bleiben tote Stiicke und werden kaum Kon- 
kretes iiber seelische Prozesse aussagen. Wir finden hier den Grundirrtum einer 
iiberalterten Psychologie, die physiologische oder naturwissenschaftliche Ab- 
straktionstypen auf das Seelische anwandte. 
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GewiB will man sich mit Vernunft gegen den Uberfall der Ekstasen ver- 
teidigen; die Ekstase, undurchbrochen von gestalthafter Vielfaltigkeit, wird 
sich leicht rationalisieren lassen. Doch der Mensch wird versuchen, jene zu 
Inhalten zu zwingen, um metamorphotisch das Dasein zu bewaltigen. Erfahrung 
ist vielfaltig und wird darum formaler Einheit kaum eingeordnet ; Ekstase um- 
kreist einen festen Punkt, und deshalb ist sie verstandesmaBig leicht syste- 
matisierbar; wir kennen allenthalben die unfruchtbare Dialektik visionaren 
Nichts; doch das Schépferische besteht hier in der Variation der Inhalte. 
Die Betonung des Subjekts ist ein zentripetaler ProzeB, der nach auBen 
projiziert werden soll. 

Der Maler driicke den geistigen, seelischen Inhalt durch die Farbe aus. So 
gelangt Kandinsky zu einer Art Charakterologie der farbigen Elemente; ein 
Kanon wird versucht; man will sich rechtfertigen oder gegen das Schwindel- 
gefiihl gewagter Vision ankampfen. Zuerst versucht Kandinsky den Charakter 
der Grundfarben Gelb, Blau, Griin, Rot usw. zu erklaren; hier bedient er sich 
vor allem poetischer Inhaltsdeutungen, um aus allgemein GefiihlsmaBigem und 
literarisch Eigenwilligem eine Art Ethik der Farben zu bilden. Hier zeigt sich, 
wie das Gegenstandliche durch die seelische Deutung verdrangt wird. Jedoch 
scheint wenig getan, den Charakter einzelner Farben lyrisch zu bedichten; die 
einzelne Farbe ist Ware. Kandinsky beschaftigt sich zu wenig mit der Gesamt- 
verbindung der Farben und iibersieht die Beziehungen, wodurch jene erst sinn- 
voll prazisiert werden. Form ist Vereinheitlichung der Beziehungen von Farbe, 
Linie und Volumen an jeder und zu jeder Stelle des Bildes, die an jedem Punkt 
angeregt und moglich sein muB. Diese Fiille allmahlich iiberlieferter Be- 
ziehungsvariationen macht die Bedeutung des klassischen Bildes aus. Kan- 
dinsky beschaftigt sich allzusehr mit der Materie des Farbenhandlers, die er 
literarisch verklart; Farbe an sich ist nichts; nur Farbe, formal modifiziert 
und auf eine Raumvorstellung bezogen, gewinnt kiinstlerische Bedeutung, weil 
sie hier umfassender Gestalteinheit unterworfen wird und die Hauptaufgabe 
des Bildens, namlich die Gestaltschépfung, nicht ausgeschaltet, sondern leiden- 
schaftlich erstrebt wird. 

Die Theorie der Farbe des Kandinsky ist Bedichten der Farbtube; nicht viel 
mehr. Wenn die Farbe an sich einen solch prazisierten Charakter bereits besaBe 
— wie wenig bliebe dem Maler an Erfindung und Variante; im besten Fall 
ware er Arrangeur, denn weniger beherrschte er das farbige Mittel als dieses 
ihn, da es bereits in sich die Voraussetzungen der Form triige und so die Még- 
lichkeit des Erfindens einschrankte. Solch theoretisches Einschatzen der Farbe 
folgert aus persénlichem Erleben; Kandinsky war wohl zu Beginn seiner Arbeit 
geradezu halluzinativ von der Farbe beherrscht, die er eher assoziativ deutete, 
als einer vorerfundenen Formvorstellung einordnete; wahrend die Brauchbar- 
keit von Farbe und Linie in ihrer vielfaltigen Gestaltungsméglichkeit beruht, 
die vom Kiinstler jeweils bestimmt wird. Gerade jene passive Hingabe an die 
Farbe mag Kandinsky den Weg bis zur Gegenstandsschépfung versperrt haben; 
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seine Doktrin verengt die Gestaltungsméglichkeiten allzusehr, und so drang er 
nicht zu den Bilddingen, sondern erklarte die Farbe, mit dieser zunichst sich 
begniigend, zum Motor und Bildzweck. Kandinsky fordert eben das Anerkennen 
seiner lyrischen Deutung, er verlangt nach dem Zuschauer, ,,der das Bild direkt 
auf sich wirken la8t“’. Entweder man iibernimmt die subjektive Deutung, die 
zu mystisch geahntem Gesetz aufgewertet wird, unterwirft sich einer behaup- 
teten inneren Notwendigkeit oder sieht nur ein mehr oder minder geschmack- 
volles Arrangement. 

Kandinsky gab in seinem Traktat ,,Uber das Geistige in der Kunst‘‘ eher 
assoziative Lyrik iiber das Dekorative, als daB er etwas iiber komplexe Form 
gesagt hatte. Kandinsky gibt flachige Farbengebilde; in dem rein Flachigen, 
das nie versucht, Volumen zu integrieren, ist vielleicht bereits eine Abschwa- 
chung des plastisch Dinghaften gegeben; da man nur von musikhafter Farbe 
ausgeht, wird jedes Volumen iibersehen; das raumhaft Tektonische hemmte 
wohl den Ablauf der farbigen Sensationen. Man fiirchtet vielleicht, wenn das 
Formerlebnis in Gegenstande miindete, sein Inneres zu banalisieren; allzusehr 
setzt man den Bildgegenstand den konventionellen Dingen gleich und iiber- 
sieht, daB jener auf der Peripherie des Bildes liegt, wo Schépfer und Betrachter 
sich einen, damit der Schauende von neuen Gestaltzeichen besessen, zur Ab- 
anderung seines Weltbildes gezwungen werde. Kandinsky setzt an die Stelle 
der Gestalt den farbigen Kommentar abstrahierter Elemente; hierdurch ge- 
raten seine Bilder immer mehr zu assoziativ verbundenen. Illustrationen eines 
unzureichenden Theorems. 

Bei Kandinsky geht der Betrachter vom farbigen Dekor zu einer kaum fest- 
legbaren Gruppe geahnter seelischer Bedeutung, und der Weg ist einem un- 
bestimmten Dichten gedffnet. Beim gegenstandlichen Bild wird der Laie prazis 
gestalthaft und gleichzeitig formal affiziert. Kandinsky verwandte spater geo- 
metrische Formen, er wurde in RuBland von konstruktivistischen Stromungen 
beeinfluBt. 

Sinn aller Bilder ist ihr Beeinflussen der uns gebotenen Welt, die dadurch 
noch starker vermenschlicht wird, und es gilt, Kunst in jeder Beziehung der 
Asthetischen Einschrankung zu entreiBen. Kandinsky verbleibt in reizvoll 
gruppierten Elementen; er iibersieht jedoch, daB Bilder erst bedeutsam werden, 
wenn sie Signale und Zeichen unseres Raumschaffens sind und wir durch sie 
die Welt erweitern. Somit werden biologische Bediirfnisse befriedigt, und man 
behauptet sich gegen die gebotene Schépfung. Kandinsky verschlieBt sich 
hingegen in eine zart ergebene Dingangst, die er durch die alte Gegensatz- 
konstruktion von Geist und weltlicher Gegenstandlichkeit stiitzt, ohne daB er 
die Fruchtbarkeit des gegenstandlichen Widerstandes (einer seiner gewohn- 
lichsten Vorteile) nur erwahnte. Seine angestrebte Freiheit des Ausdrucks ist 
auf einschrankendem Verneinen gegriindet; sein geistiger Purismus tragt noch 
ein Stiick alter christlicher Metaphysik in sich: die Lehre vom absoluten, her- 
metischen Geist. Hier nahert er sich etwa den Suprematisten. Entweder der 
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Betrachter glaubt diesem Dogma oder sieht in den Arbeiten nicht allzu ktthne 
Dekorationen. Kandinsky hangt ganzlich von der Laune des Betrachters ab, 
mit welchen Inhalten dieser die gebotene Dekoration erfiillt, und es bleibt frag- 
lich, ob die Assoziationen des Betrachtenden mit denen des Malers je sich 
decken werden. Die Gegenstandlosigkeit erlaubt dem Schauenden, zum dich- 
tenden Poet zu werden, und diese Arbeiten enden als Illustration von mehr 
oder weniger literarischem Inhalt. Kandinsky miBverstand die Trennung von 
Gegenstand und Bildgestalt; letztere schrankt die deutende Willkiir des Be- 
trachters ein und entreiBt das Bild der Asthetischen Isoliertheit. Anders, 
wenn Kandinsky von Dekoration der Architektur sprache. Wenn es aber um 
das selbstandige Bild geht, geniigt kaum die Tautologie der Farben. 

Kandinsky tibersah allzu wichtige Krafte, vor allem die Gestaltung des 
Raumes; seine Lehre ist zu arm und nichts anderes als die Verallgemeinerung 
eines im Selbst verengten Erlebnisses, dessen Einfachheit und allzu persén- 
liche Erregtheit in theoretische Rechtfertigung umschlug, damit man selber 
zur Ruhe komme. 

Die versuchte Freiheit wurde mit literarischer Altglaubigkeit gebuBt, und 
das schmale Erlebnis sollte lehrhaft gerechtfertigt werden, wobei man, viel- 
leicht allzu groBe Eigenwilligkeit fiirchtend, theoretisch an die Alten sich an- 
zuschlieBen versuchte, aus deren Vorrat Kandinsky das wenige ihm Nahe 
herausgriff. Entgegenstandlichung ist ein leerer Zwischenzustand vor der Ent- 
deckung neuer Formen des Gegenstandlichen; denn eingeschlossen in diese uns 
zu enge Welt miissen wir sie immer von neuem erfinden. 

Mit Verismus und Kolportage reagierte man gegen die enge, poetisierende 
Freiheit des Kandinsky. Nun verurteilte man die lyrische Subjektivitat zum 
Hindernis zwischen Bild und darzustellendem Gegenstand. Sorgsam will 
man beschreiben. Das Subjektive wertet man als sentimental individuellen 
Kunstschwindel und hofft im Objekt geniigend Elemente zu peinlicher Dar- 
stellung vorzufinden. Fast sklavisch beschreibend, eher wie Journalisten, lauft 
man nun hinter Natur und Gegenstanden einher. Subjektivitat, lyrische Ek- 
stase sanken im Kurs, man eilte aus den Anekdoten des Abstrakten in Re- 
portage und Journalismus. 


PAU Cre. 


Von Marc und Kandinsky her drohte eines: Malerei als Riickzug. Kandinsky 
gelangte nicht zur Gestaltbildung und somit zur Verwandlung oder Neubildung 
der Realitat. Seine Asthetik war eher negativ geartet. Drum geniigte er sich an 
Mitteln zweiter Ordnung, dem lyrischen Ornament; man verblieb in mono- 
logischer Enge und mechanisierte immer rettungsloser seine Visionen. Kan- 
dinsky unterbaute dies mit einer zu leichten Symbolik, und so miindet seine 
Malerei etwa in Allegorien eines Theorems. Man malt das billig Vermischte des 
Abstrakten und eine asketische Haltung endet in beredtsamen Kommentaren. 


208 


Man hat Klee oft neben Kandinsky genannt, doch will es mir scheinen, als 
ob beide Manner durchaus verschiedenen Zielen nachstreben, ja durchaus 
Gegensatzliches versuchen. Fiir Klee scheint eines entscheidend zu sein: 
namlich in gleichem Zug mit dem Bild umrissene Gestalten zu erfassen. Sein 
Schauen dringt in fernere und wichtigere Schichten als das des Kandinsky, der 
im Vorspiel befangen bleibt. 

Der Mensch verandert sehr selten sich selber und seine Umwelt; gemessen 
an der bewahrten Erbschaft erscheint das Neue wie schmaler Schimmer. 

Das spatere neunzehnte Jahrhundert war ein Zeitalter des Beschreibens, und 
an Stelle einer Metaphysik, die die Dinge und ihre Existenz als fragwiirdig ge- 
wertet hatte, war etwa eine Metaphysik der festen Korper getreten, Wahr- 
nehmung galt nun als etwas Eindeutiges und einzige Grundlage der Erlebnisse. 
Der Mythus war verstorben, jenseits der Dinge existierte nichts oder nur vage 
Vermutung, der seelische Ablauf war bestenfalls eine Fehlerquelle, die man 
beruhigt vernachlassigen durfte. 

Nachdem man erfihlt und erkannt hatte, da8 z. B. der Raum eine geradezu 
freie Schépfung sein kénne, fragte man allmahlich, ob, wenn der Raum vom 
Menschen gebildet werde, es auch méglich sei, neue Gestalten zu schaffen. Die 
Frage nach einem moglichen Mythus war erhoben. 

Jedoch ist solche Schépfung durchaus alter Sage entgegengesetzt. Sie wird 
in der Isolierung gezeugt und wachst in der Abtrennung vom Milieu, wahrend 
friiher der Mythus Ausdruck des Kollektiven war. Also der neue Mythus ist 
als Revolte zu werten, wahrend er vordem Erlebnis und Erbschaft der All- 
gemeinheit bewahrte. 

Der Mensch iiberschreitet unablassig das Wirkliche, will er leben und sich 
behaupten. Ihm geniigen das schicksalhaft verliehene Ddsein und dessen 
Formen nicht, um sich auszusprechen; er ist zu Handlungen getrieben und be- 
gabt, die jeden vorgefundenen Zustand iibertreffen. Im UnbewuBten besitzen 
wir Krafte, die lange kaum genutzt und den allgemeinen Zustanden nicht an- 
gepaBt wurden, denn sonst waren wir nicht gendtigt gewesen, jene zuriick- 
zudrangen. Andererseits lagern in dem gleichen UnbewuBten, worin die noch 
nicht angepaBten Krafte ruhen, die vom BewuBtsein vergessenen Erbschaften, 
darunter die automatisch wirkenden Atavismen. Durch diese seelisch und ge- 
schichtlich gegensatzlich gearteten Ablagerungen wird jeder Versuch zu neuer 
Gegenstand- oder Mythenbildung charakterisiert. Einerseits wird sich also eine 
Diskrepanz mit der Umwelt zeigen, andererseits eine seltsame Ubereinstimmung 
mit alten Zustanden und Strukturen, d. h. die neue Gegenstandsbildung wird 
haufig von Archaismen durchsetzt sein. 

Wir besitzen in einer Phase des Lebens, der Kindheit, den Mut, Gegen- 
stande zu erfinden, da wir unser Sinnen noch nicht in weitverdsteltem Handeln 
beweisen miissen. Der Oberflachliche meint, das Kind spiele, wahrend es eigen- 
tiimlich alogische Spriinge macht, die der Erwachsene kaum begreift. Tat- 
sachlich projiziert das Kind etwas Neues, noch UnbewuBtes, doch gleichzeitig 
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ererbte Atavismen in die Gegenwart, die der Erwachsene vielleicht vergessen 
wird, da er ihrer zum praktischen Handeln nur selten bedarf. Man meint dann 
recht banal, das Kind liige oder sei Mythomane. Man wird nun erwachsen und 
verliert beide Krafte, da man sich nur noch Handlungen gestatten kann, die 
mit Milieu und praktischen Zielen iibereinstimmen. Also, die mythischen 
Krafte des Kindes werden vergessen. 

Gerade diese Krafte bestimmen den Kiinstler, der eine unabhangige Gegen- 
standsbildung versucht. Hiermit deuten wir zu Beginn den mitunter infantilen 
oder primitiven Charakter der neuen Gegenstandsbildung. 

Jedes Neue enthalt gleichzeitig eine Regression, da auf jenes langer un- 
benutzte Schichten reagieren. Eine tektonische neue Kunst wird etwa ver- 
drangte Erinnerungen an friihere tektonische Stromungen wecken: sume- 
rische, griechisch-archaische, byzantinische Kunst wird dank der Gegenwart 
nahergertickt. Allerdings wird damit die aktuelle Kunst vergeschichtlicht. 
Eine psychographische Str6émung wird ornamentale Erinnerungen wecken, wie 
Neolithikum, friihnordische Kunst usw. Denn Geschichte wird vom Gegen- 
wartigen aus gebildet und die Auswahl des Vergangenen wird nach seiner 
aktuellen Bedeutung getroffen. Diese Tatsache erklart den dauernden Wandel 
der Geschichtsbilder, gleichzeitig ist hiermit die Méglichkeit einer objektiven 
Geschichtschreibung widerlegt. Damit ware die Annaherung heutiger Kunst 
an die Primitive erklart. Jedoch ist der psychische Archaismus menschlich 
bedeutsamer als der nur formale. 

Ofters versuchte man eine Verwandtschaft zu Zeichnungen von Schizo- 
phrenen aufzuweisen. Dieser versucht erfolgreich eine stark betonte Selb- 
standigkeit gegeniiber der Umwelt zu behaupten, seine Vorstellungen und 
Zeichen sind haufig infantil fixiert. Jene werden ihm dermaBen lebendig, daB 
er sie zu Wesen und Gegenstanden steigert. Zweifellos besteht zwischen dem 
nicht angepaBten schizophrenen Typus und dem frei erfindenden Kiinstler 
eine gewisse Verwandtschaft. Jedoch in einem unterscheiden sich beide 
durchaus: der Schizophrene ist im allgemeinen an wenige Typen gebunden, 
er ist der hilflos Besessene und kann seine Gestaltwelt kaum abandern und 
seine Vorstellungen umkreisen bestimmte idées fixes; obwohl vielleicht er- 
hebliche Teile seines BewuBtseins funktionieren kénnten, vermag er es nicht, 
infolge der Fixierung sie erfolgreich zu benutzen und abzureagieren. Der 
Kiinstler hingegen erzielt durch geniigende Abreaktion und Ubertragung 
seines Zustandes auf den Beschauer eine Selbstheilung, die ihm erlaubt, 
mit erheblicher Schnelligkeit immer neue Zeichen zu bilden, Beweis einer 
verstarkten Vitalitat; wahrend der Kranke im besten Fall, um sich gegen 
die idée fixe zu schiitzen, diese vergiBt, jedoch meistens diese letzte Ver- 
drangung mit dem Verfall seiner Person bezahlt. Jedoch betrachten wir die 
Irren nicht als simple Kranke, vielmehr als Menschen, unfahig oder nicht ge- 
willt, allgemeinen Ubereinkiinften sich unterzuordnen, also als Menschen, die 
uber das gewodhnliche Ma besondere Krafte und eigenen Sinn besitzen. 
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Allerdings scheint bei den Schizophrenen die Masse der infantilen Archaismen 
Neubildungen meistens zu verhindern, wahrend beim Kiinstler der Haupt- 
akzent in diesen ruht. 

Klee gab der deutschen Kunst eine wichtige Wendung. Endlich léste man 
sich aus der negativen Phase der Objektzerstérung. Anscheinend muBte man, 
um hierzu zu gelangen, die neutrale Zone des ornamentalen, gegenstands- 
indifferenten Bildens durchlaufen. Mit Klee wird ein menschlich wichtiges 
Problem erhoben, namlich das der Verwandlung und Neubildung der Welt 
durch den Menschen. Dieser gewinnt hierdurch die magische Gewalt zuriick, 
die er lange nicht mehr anzuwenden gewagt hatte. Der Primitive glaubt ebenso 
wie das Kind, durch Worte, Erzahlungen und Bilder Wesen und Dinge zu er- 
schaffen und zu bestimmen. Also auch hier stellen wir in den neuen Bildungen 
typische Regressionen fest. 

Realismus gewinnt hier einen tieferen Sinn, namlich nicht mehr den des 
Nach- oder Abbildens, sondern des Neubildens eines konkret Wirklichen. 

Zum bildnerischen Umbau erscheinen uns drei Krafte notwendig: 1. das 
mediale Niederschreiben, d. h. ungehemmtes Nachgeben gegeniiber noch nicht 
angepaBten seelischen Prozessen, also Technik des Trance; 2. die tektonischen 
Krafte, d.h. die Kontrolle und BewuBtseinsmachung der Visionen und die 
Einordnung der isolierten Erlebnisse in kollektiv giiltige Zeichen; 3. die Identi- 
fikation mit einer neuen Gestalt, also die metamorphotische Kraft. 

Das heiBt: ein Bild gerat zu seelischer Ganzheit, wenn es verschiedene, pri- 
mare seelische Schichten enthalt. Somit ist die Frage der Bildtotalitat nicht wie 
man allgemein annimmt, ein nur formales Problem, sondern vor allem ist die 
Frage nach seelischer Ganzheit zu stellen. Meistens wird allerdings in Bildern 
eine bestimmte seelische Schicht vorherrschen, denn Bilder sind allermeist 
seelisch einseitige Fragmente. Vielleicht losen sie darum besondere Stroémungen 
in den Schichten aus, die am wenigsten im Bilde selber abreagiert wurden. 

Es handelt sich fiir Klee in die Realitat Gestalten und Objekte einzuschalten ; 
also Sinn des Mythus ist nicht mehr Bewahren des Vergangenen, sondern 
Revolte gegen das Vorhandene. Treffen sich neu erfundene Gestalten im Bild 
mit alteren vererbten Formen, so wird sich seelisch wie formal eine groteske 
Spannung bilden, zwei verschiedene Wirklichkeitsarten mégen sich dann 
gegenseitig persiflieren. 

Eine der wichtigen Funktionen der Bilder scheint zu sein: uns von dem auf- 
erlegten Kérperstandard zu lésen. Wie tief dieses Bediirfnis in uns verankert 
ist, beweisen die Triebtendenzen, die man als erotische Perversionen bezeich- 
net. Das hei®Bt: man begniigt sich nicht mehr mit der physiologisch gegebenen 
Korperwirklichkeit und Phantasie ware eine sublimierte Perversion oder, und 
dies ist wichtiger, eine seelische Reaktion gegen erotische Fixiertheit. 

Kandinsky glaubte, es geniige, diese Welt asketisch zu verwerfen und statt 
dessen lyrische Ornamente aufzuzeichnen; d.h. man verhalt sich gegen das 
Gestalthafte artistisch gleichgiiltig. Solches entspricht ungefahr dem objek- 
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losen Trance des Mystikers, der sich miht, die Vorstellungen und Eindriicke 
aus sich verschwinden zu lassen, um ein unbekiimmert ruhendes Nichts zu er- 
reichen. 

Bei Klee erscheint solche Einstellung als Phase, um nach einer Reinigung 
des Menschen fiir neue Dinge empfanglich und begabt zu sein. Bei Kandinsky 
kann man von einer Angst sprechen, mit irgendwelchen Gestalten oder Dingen 
sich zu identifizieren; Kunst als Fluchtversuch. Darum zerstért man diese 
und besitzt nicht die Kraft der Metamorphose. 

In der Identifikation erreicht man einen primitiven, kindhaften Zustand; 
namlich man gesteht der Vorstellung eine fast gleiche Aktivitat und Kraft zu 
wie sich selber, ahnlich wie das Kind von Dingen und Spielzeugen als Wesen 
spricht und demgema8 mit ihnen lebt. Beim Kind zeigt sich diese Gleich- 
setzung darin, daB es oft liebt, von sich in dritter Person zu sprechen. Man 
k6énnte hier ein animistisches Durchgangsstadium feststellen, das allmahlich 
abstirbt, da der Erwachsene mit zunehmendem BewuBtsein zwischen bewuBten 
Wesen und solchen, die tiber diese Kraft anscheinend nicht verfiigen, unter- 
scheidet, d. h. eine Rationalisierung des Daseins wird vollzogen bei deutlicher 
Uberbewertung der verniinftigen Selektion. 

Charakteristisch bleibt fiir diese neuere Kunst, daB man die Wendung gegen 
den Rationalismus vollzogen hat. Damit gewann man den Mut, zunachst an- 
scheinend sinnlose Gestalten und Bilder zu malen, d.h. Bilder, die kaum durch 
eine ,,verniinftige‘‘ Gestaltordnung beherrscht sind. Es stellt sich aber heraus, 
daB Vernunft eher eine Hemmung ist, eine seelische Grenze und Fassade, wo- 
hinter zu lang verborgene, wichtigere Krafte, schliefen. Man kénnte fast sagen, 
die Vernunft ist ein Mittel gegen die seelisch nicht angepaBten Schichten zu 
reagieren und diese an der Aktion zu verhindern. 

Verniinftige Auffassung der Existenz heiBt eindeutiges und beweisbares 
Beschreiben dieser. Die Vernunft legt uns auf die Erlebnisse und Formen fest, 
die wir sichtbar beweisen kénnen, indem wir z. B. ein Stilleben mit den tat- 
sachlichen Friichten und GefaBen vergleichen; so beschrankt sie das Schép- 
ferische. 

Jedoch erleben wir dauernd elementare und unbeweisbare Vorgange wie den 
Traum und das Wunder, worin die Seele anscheinend unbekiimmert um eine 
physikalische oder auBerlich formhafte Richtigkeit handelt. Die Vernunft auf- 
erlegt dem Menschen eine idiotische Monotonie des Daseins und der Gestalten, 
die er im besten Fall variiert oder umordnet; eine schicksalhafte Begrenzung. 
Gegen solche Monotonie der Gestalten hatte man friiher durch Mythen sich ver- 
teidigt, die Gestaltbildung war nicht dsthetisch, sondern religiéds bedingt. Als 
soziales Symptom dieses Wunsches nach Abanderung der Typen stellen wir 
bei den Primitiven die Exogamie fest, die letzten Endes von einem Bediirfnis 
nach Abanderung des konstanten Typus bestimmt ist. Man will aus der Ge- 
fangenschaft des planmaBigen Standards sich lésen, unbekannte oder neue 
kérperliche und seelische Krafte hinzuerwerben. Als anderes Mittel hierzu 
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diente die Verwandlung in Tiere, Pflanzen, Stréme usw. Der gleiche Trieb 
arbeitet, wenn man heute neue Gestaltzusammenhange versucht; das Grund- 
drama der Metamorphose, des Gestaltwandels, wird von neuem gesplelt. Dieses 
ist im Bild auBerst leicht méglich, da jede Form ungemein vieles bedeuten kann. 
Infolgedessen ist in jede Form eine Anzahl gegenstandlicher Ausdeutungen zu 
betten, d. h. um Formen eindeutig zu machen muB man diese zu einem bestimm- 
ten, gegenstandlichen Zusammenhang vergenauern. Hiermit ist die Frage der 
Bildbezeichnung oder des Titels beriihrt. Diese Titel muten bei Klee wie alte 
Namenzauber an. Sie enthalten vielleicht die erste Suggestion auf den Be- 
schauer, und durch sie grenzt man zunachst sein Bilderlebnis ab. 

Wir sprachen von den drei bildnerischen Grundkraften, dem schreiben, dem 
bauhaften Formen und der komplexen Gestaltvorstellung. 

Im passiven Niederschreiben auBert sich die Leidensfahigkeit, die mediale 
Kraft; also pflanzenhaft willige Formen werden entstehen. Im Tektonischen 
versuchen wir gegen den schweifenden Traum uns zu verteidigen, ihm gewalt- 
same Grenzen und Ecken aufzuzwingen. Im Psychogramm versucht man die 
Dynamik der Vorgange zu bewahren, indem man nur die Zeichen niederschreibt, 
die unmittelbar aus der Erregung entstehen, d. h. keine ruhende, vorgefaBte 
Ordnung diesen Zeichen aufzwingt. Man tritt hingegen in die tektonische 
Phase, wenn man Erlebnisse dadurch hemmt und kontrolliert, daB man sie 
allgemeineren, verharrenden, bauhaft siedlerischen Formen einordnet. Der 
bildende Kiinstler verfiigt hier ttber zwei Elemente, die wir auch in der Sprache 
wiederfinden. Dem dynamischen Psychogramm entsprache die Verbalform, 
dem statischen Verharren der Begriff: das Substantiv. Es ist charakteristisch, 
daB der wandernde Nomade in der Kunst sich dynamisierter Formen bedient, 
d. h. vor allem die Bewegung zu bewahren versucht, wahrend der Siedler und 
Ackerbauer in tektonischen oder kristallinischen Formen die Erlebnisse gemaB 
seinem eigenen Verharren zur Ruhe zwingt. Solch konservativer Lebensform 
entsprachen das Matriarchat, Bezirke von Verharren und Haus. 

Die pflanzenhaften Bezirke des Kalligramms zeigen Menschen als Gewachse, 
treibend im Wind oder von tastendem Gefihl zerzaust, durchaus den Elementen 
preisgegeben. In anscheinend geometrisierenden Gestalten will man wider- 
stehendere bewuBtere Figuren hinstellen, gewissermaBen Kristallwesen, worein 
Gesteine und Verharren projiziert sind. So werden Gestalten schon durch den 
Formcharakter entfernteren Gebilden angenahert und verbunden. Der Pflanzen- 
mensch ware vielleicht der unbewuBt Traumende, wahrend die tektonischen 
Figuren Ergebnisse der Traumabwehr und des Willens sind. 

So zeichnen sich bei Klee bereits zwei gegensatzliche Schichten der Seele 
gegeneinander ab und hieraus entsteht eine kontrapunktische Stimmung, sehr 
bedeutsam fiir die Kleesche Kunst, namlich gegensatzlich gespannter Humor, 
eine Art romantischer Ironie. 

Man traumt sich dank des medialen Schreibens in die tastende Pflanzenwelt 
zuriick, oder kraft des Tektonischen erreicht man die langsamen Bezirke des 
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Mineralischen, wo Gebilde eigenwillig kantig sich bauen, oder Widerschein der 
Gestirne spiegelt sich in einem Sternenmenschen. Bewegte Formen mégen Luft, 
Wasser oder Feuer entstammen und so werden die Zeichen seelischer Erregungen 
iiberraschend den alten Elementen verbunden. Man erfahrt geradezu eine 
Wiederkehr der alten Lehre von den Elementen, denen der Mensch und alle 
Gestalten entstammen. Die Gestalt ware nun lediglich eine Synthese verschie- 
dener, kosmischer Krafte, aus deren Spannung und Verschiedenheit Seele und 
Person entstehen. Das heiBt: Formen erméglichen ungemeine Annaherungen 
und Verwandlungen der Gestalt in anscheinend Wesensfremdes und in der Ver- 
wandlung erlebt man die funktionelle gegenseitige Bindung der Erscheinungen 
und Wesen. Form heiBt nun mehr als nur asthetische Erregung: namlich Kraft 
des Sichverwandelns und Einheit des metamorphotischen Prozesses. Anderer- 
seits gewinnen nun aber auch Pflanzen und Gesteine eine metamorphotische 
Gewalt, d. h. sie verwandeln sich und wirken in anderen und neuen Wesen und 
gewinnen somit eine gleichlebendige Kraft wie der Mensch. Die positivistische 
Rangordnung vom BewuBtsein aus ist heftig erschiittert, also durch Formen 
kann man eine Wertung oder Umwertung der Welt schaffen. Im medialen 
Schriftbild wird sich die Gestalt als Endergebnis automatisch oder wie zufallig 
bilden, das Niederschreiben ist ein Suchen nach Gestalt, wahrend beim Tek- 
tonischen das GestaltmaBige haufig Voraussetzung ist und willenshaft erzwungen 
wird und man von Beginn an einer festgelegten Ordnung sich anvertraut. 
Sind Pflanze, Mineral, Gestirn und Mensch einander fast gleichgeordnet, so 
kann an Stelle eines Menschen eine vermenschlichte Pflanze als Akteur treten 
oder ein Gefiihl tibertragt sich in die Struktur eines Minerals. Eine solche 
Gleichsetzung der Erscheinungen ist wohl kindhaft; ahnlich wie das Kind alle 
Dinge als verhaltnismaBig gleichberechtigte Spielgefahrten akzeptiert und seine 
seelischen Krafte diesen willig leiht und in jene tibertragt, da es noch nicht 
durch ein fixiertes IchbewuBtsein sich abtrennt. Nun wird an Stelle eines Armes 
ein Zweig wachsen oder ein Kopf wird Bliite sein. Der erwachsene, d. h. stan- 
dardisierte Mensch wird solche verwandlerischen Triebe als Spiel bezeichnen. 
Das Charakteristische des kindlichen Spiels ist, da8 das Kind noch nicht an 
feste praktische Zwecke und somit nicht in die enge Auslese der logisch ver- 
einfachten Ablaufe gebunden ist. Somit vermag es sprunghaft, namlich in 
Analogien oder symbolischen Zusammenhangen, zu handeln und zu erleben, 
gleich wie der Erwachsene solche Erlebnisse nur im Traum oder in der Dich- 
tung wagt, die er dem rationalisierten Tagesgeschehen kaum einordnet, die er 
vergiBt oder von denen er hilfloser als das Kind getrieben wird. Wir kénnen 
sagen, daB das Kind den Dingen eine starkere Realitat zubilligt als der Er- 
wachsene. Allerdings racht es sich hier und da an jenen, indem es sie, fiir 
den Erwachsenen fast unbegreiflich, jahzornig zerstort. Das heiBt: hier bricht 
sprunghaft ein beginnendes IchbewuBtsein und Bediirfnis nach willensmaBiger 
Uberlegenheit durch, oder man paBt die Dinge dem Gefiihlsstrom an und somit 
gerat das Kind in die Phase der Objektzerstérung. So wirkt auch hier der 


214 


Spieltrieb, gegebene Zusammenhange nicht zu glauben, sondern marchenhaft 
zu verwandeln. 

Gleich wie das Kind die Puppe oder Marionette liebt, so treffen wir bei Klee 
Marionettenmenschen, d. h. Gestalten, die Willkiir und Spiel bergen (vel. 
Abb. 533—553, Tafel XXX, XXXI). Ahnlich wie im Traum finden wir bei Klee 
steile Treppen, von denen man abstiirzt, Flugraume oder wie im Albdruck enge 
Korridore mit dunklem Ausgang. Oft zerstért das Kind eine Puppe oder ein Spiel- 
zeug, bewahrt aber sorgsam einen Teil dieser Dinge auf, die ihm das Ganze ver- 
treten, einen Puppenarm, ein Wagenrad usw. Hier finden wir wohl wie beim Pri- 
mitiven ein Moment wieder, das fiir die neuere Kunst bedeutsam wurde: namlich, 
ein Teil stellt das Ganze dar. Das heiBt: der seelische Ablauf wird bereits durch 
einen TeilanlaB ganz ausgelést und die partielle Bildvorstellung wird seelisch 
erganzt. So verbleibt der seelischen Energie ein breiterer Raum, wenn nicht alle 
Vorstellungsteile fixiert werden. Es weist sich, daB die Gestalt nicht nur dazu 
dient, darzustellen und wie ein Doppelganger zu agieren, sondern seelisch als Sym- 
bol oder magisches Mittel wirken kann. Haare oder Fingernagel eines Menschen 
geniigen, um Gewalt tiber ihn zu erlangen. Man durchbohrt den Namen mit einer 
Nadel, auf dem Papier erscheint Blut und der entfernte Namenstrager stirbt. All 
solche magischen Vorgange kehren bei Klee wieder und zeigen die tiefe Reaktion 
gegen den Rationalismus. Kandinskys Bilder sind beweisbar und rational. Die 
Formen werden nicht in erfundene Gestaltkomplexe verwandelt, man verharrt in 
der Zone artistischer Indifferenz und bildet die Elemente kaum zu wirksamer Rea- 
litat durch. Diese Gestalten mégen in die Wirklichkeit eindringen, und nun ergibt 
sich der Gegensatz zwischen Vision und Sein, zwischen Wachtraum und iiblicher 
Vorstellung. Ergebnis: der kontrastgespannte Humor der Kleeschen Bilder. 

Wir bemerken: Humor ist allem Karikaturalen durchaus entgegengestellt, 
das aus intellektuellem Vergleich von Ideologie und Wirklichkeit entsteht. 
Humor mag ein Alleinsein, eine Ferne des Menschen anzeigen. Die Beziehungen 
zu gegebener Existenz sind erschiittert, vielleicht aus Angst und Bedrangtheit, 
in jedem Fall aus einem Motiv der Abwehr nimmt man Distanz. Man kennt 
eben das vielfaltige Bedeuten von Form und Gestalt. Vielleicht hat auch das 
Kind seine spielerische Welt gedichtet, um noch gegen das harte Dasein sich 
zu schiitzen. Man wiinscht Wesen hervorzuzaubern, die nicht dem Tod unter- 
worfen sind, und eine Wirklichkeit zu bilden, ohne der trostlosen Wiederholung, 
Zeichen des erstarrten Todes, anheimzufallen. 

Die positive, eindeutige Auffassung von der Welt schlieBt die Verwandlung 
aus, selbst wenn etwas Neues entstchen sollte, wird dies sofort in den bereiten 
Rahmen der Vernunft gepreBt und festgelegt. Bei Klee dient die Gestalt als 
Sprungbrett zur Verwandlung. Jede Gestalt ist nur vorlaufig und Vorspiel zu 
Unvorhergesehenem. Man wird sich gegen Furcht und allzu eilende Verwand- 
lung schiitzen, indem man mineralische Formen der Dauer verwendet; der 
Wunsch nach Haus und Bleibe spricht hierin. Ein Widerstand gegen den spielen- 
den Ablauf der Verwandlungen wird errichtet. 
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Im allgemeinen ist man in seine Gestalt verhaftet und glaubt, diese sei Ge- 
setz und MaB allen Daseins. Nun wird ein Gefiihl geweckt, das hie und da den 
Menschen blitzartig durchfahrt: namlich alles Sein und jede anscheinend 
gesicherte Form sei nur Zufall, und der Sinn des Menschen ruhe nicht in der 
Erhaltung, sondern dem metamorphotischen Wandel und der Zerstérung der Ge- 
stalten, ein ProzeB, dessen Phasen wir nicht voraussehen. Damit ist eine andere 
menschliche Haltung gewonnen, man akzeptiert das unvorhergesehene Wunder 
als Norm, wahrend das logisch organische Geschehen zum Zufall gemindert 
wird, oder als Unfahigkeit des Menschen, seine Art abzuandern, gedeutet wird. 
Sexualitat, d.h. Produktion von Menschen, erscheint nun als hoffnungslose 
Monotonie der Arterhaltung. Gegen solche Verzweiflung wehrt man sich durch 
Bilden phantastischer Wesen, die uns seelisch mehr bedeuten als die eigene 
verharrende Gestalt, die uns in allzu enges Geschick bindet. Das heiBt: im 
Hervorbringen neuer Wesen weist der Mensch die hoffnungslose Trauer iiber 
seine fixierte Kérperlichkeit und seinen Ekel vor dieser. Gleiche Gefiihle mégen 
den friihen, noch barbarischen und antiklassischen Kleinasiaten oder Griechen 
beherrscht haben, der die Schimaren und Ungeheuer bildete als Gegenspieler 
des Menschen und des klassischen Genormten. Diese Ungeheuer, die friiher als 
Helden der Mythen strahlten, wurden spater vom klassisch beschrankten Men- 
schen zu Verzerrungen niedergewertet und in das Unterreich des Pluton oder 
des Teufels abgeschoben und verborgen. Mit zunehmendem BewuBtsein er- 
scheint die Phantasie als unlogische und darum niedere Funktion, ihre Schép- 
fungen werden als torichte Launen verworfen. Jetzt kehren wir ins Stadium der 
Gegenreaktion zuriick, das verworfene Reich des Teufels wird neu wieder- 
gefunden, und man entdeckt hierin die wichtigen Krafte, die der Rationalismus 
als minderwertig zu unrecht verworfen hatte. 

Man hatte in der spateren Mythologie die Krafte der Natur und die Geister 
immer starker vermenschlicht und ihnen als Norm die menschliche Gestalt auf- 
gezwungen. Hoéhepunkte solcher Beschranktheit sind die spatgriechische Kunst 
und die Renaissance, eitle Standardisierungen auf den schénen Menschen. 
Gleich wie man die unverstandenen Krafte und Wesen in die niederen Bezirke 
des Aberglaubens verworfen hatte, so mi8traute man den Gaben, kraft deren 
man die gebotene Welt magisch tiberschreiten konnte. 

In den Kleeschen Miniaturen bemerken wir die Wiederkehr der Traum- 
damonen, die in alten Kraften auferstehen und zu starkster Wirklichkeit sich 
verdichten. Das Wirkliche bedeutet nun nicht mehr eindeutig logischen Zu- 
sammenhang; jenes wird von Gesichten, die aus vergessenen Gruben steigen, 
uberstrickt und beherrscht. Die Wertung ist umgekippt und Unvernunft, nam- 
lich Vision und Bildung des noch nicht Gekannten, wird Grundlage des Daseins. 

Die Primitiven liebten es, angsthaft die kaum noch schaubaren Geister der 
Toten im Bild riickgewandt festzuhalten, um die Dichtheit des Blutes zu 
wahren ; hingegen miihen wir uns, die noch nicht gewuBten Geister zu Wirklich- 
keiten zu zeichnen. 
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Solche Haltung ist méglich, wenn man nicht mehr den wissenden Gittern 
vertraut, durch deren Dasein alle Gesichte vorherbestimmt sind und die sie 
zwangsmaBig in sich ziehen. Fine solche Freiheit des Bildens und Erfindens ist 
nur méglich, wenn man es wagte, den Dogmatismus Gottes abzuwerfen und 
somit jede Vorausbestimmtheit des Daseins. Nun anvertraut man sich dem 
Strom unabsehbarer Ahnung und statt ehrfiirchtig abzubilden, andert man ab. 
Man hat das klassizistische Stadium des Pygmalion iiberwunden, der die Wachs- 
puppe so ahnlich bildet, daB sie atmet, und kehrt in das magische Zeitalter 
zuruck, da man in einem Zweig oder einem Klumpen Lehm unvorgesehene 
Wesen erschaute. 

Wir sprachen von den Formen Klees, es verbleibt uns noch, das Hell und 
Dunkel dieser Blatter zu erklaren. Die Nacht dunkelt hier als Eigenschaft der 
Wesen und strémt aus ihnen. Dann begegnen wir eigentiimlichen Gestalten, die 
in fahler, lichtloser Wiiste treiben; oder anderen, deren Facetten sonnenhaft 
funkeln, d. h. in solche Gestalten sind Gestirne verkerkert, vielleicht ein Stern- 
ahn, der sich in sie verkérpert. Menschen vermégen als Pflanzen zu treiben oder 
mineralisch zu ruhen, als Gestirne zu leuchten oder als Monde zu verléschen. 
Das heiBt: der Mensch ist der Akrobat der welthaften Zustande, die ihm 
entstrahlen. Darum ist es ihm Geschick, jeglichem Zustand und Durchgang 
sich zu unterwerfen; der Mensch ist das getraumte Spiel unablassiger Meta- 
morphose. 

Wir bemerken bei Klee einen Grundzug heutigen Daseins, die Primitivie- 
rung, d. h. UberdruB an der allzu differenzierten Zivilisation. Man entflieht der 
untibersehbaren Masse des mechanisierten, verdinglichten BewuB8tseins, das 
fast unseelisch geworden ist. Bei Klee bedeutet solche Primitivierung nicht 
schmiickende Glatte oder Formverlust, sondern griindlich veranderten Zustand. 
Nun geht es nicht mehr um die Vorspiele der Zerst6érung der Dinge, vielmehr 
handelt es sich um den Umbau der seelischen Struktur, woraus neue Gestalten 
in die Wirklichkeit sich bohren. Kunst bedeutet nicht nur ungehemmtes Sich- 
aussprechen, sie kann Tieferes sein, namlich Selbstmord und Vernichtung des 
vorgefundenen Menschen zugunsten neuer und moglicher Formationen. So 
gewinnt die Kunst lang verwirkte Krafte zuriick, namlich die der Wahrsage 
und Traumdeutung, sie ist wieder zum Mittel erstarkt, das Wirkliche abzu- 
andern und eine neue Realitat, die dem Menschen naher steht und seiner ganzen 
Seele statt enger Vernunft entspricht, der absterbenden Wirklichkeit ein- 
zuzwingen. Kunst erkraftigte wieder zum magischen Mittel und zur Prophetie 
des Kiinftigen. 


Die Entwicklung der Malerei des zwanzigsten Jahrhunderts und der Skulptur 
verlaufen in enger Verbundenheit. Man kénnte von einer Art Abhangigkeit der 
Bildhauer sprechen, jedenfalls stellt man die Einheitlichkeit des geschicht- 
lichen Verlaufs fest. 

Mit Maillol begann die Reaktion gegen den skulpturalen Impressionismus. 
Seiner Haltung nach diirfte man ihn den Nachimpressionisten zuzahlen. Maillol 
ist durch den spaiten Renoir und Cézanne bedingt und unter ihrem EinfluB 
vollzog er wohl die Wendung zur klassischen Uberlieferung. Gleichzeitig wan- 
delt sich unsere Vorstellung von der Antike, man schatzt die archaischen 
Epochen starker. Eine solche Wendung zur Primitive wurde dann wohl von 
Brancusi tibersteigert, der die Gestalt zu allzu kontrastloser Einheitlichkeit 
vereinfachte. Mit Duchamp-Villon, Laurens und Lipschitz vollzogen dann die 
Bildhauer die Wendung zum Kubismus. Dieser Strémung ist der Deutsche 
Belling einzuordnen. Nun wagt man den Bruch mit der klassischen Uberliefe- 
rung, die einheitliche Gestalt und die gesammelten Formmassen werden auf- 
gelést und zerbrochen. 

Eine Sonderstellung in solchem Ablauf fanden die Deutschen Lehmbruck 
und Barlach. Lehmbruck mag zunachst von Maillol beeinfluBt worden sein, 
dann verlaBt er die klassische Beglichenheit, eine Art neuer Gotik kiindet sich 
an. Barlach ging von volkshaften Urspriingen aus und war stets jeder lateinisch 
beeinfluBten Haltung fern. 

Die geschichtliche Bedeutung Maillols, der 1861 in Banyuls geboren wurde, 
(vgl. Abb. 563—573, Tafel XX XII) ruht in der Klarung des Plastischen, seiner 
Ablésung vom malerischen Impressionismus. Rodin brachte die impressioni- 
stische Handschrift in die Bildhauerei, wobei er sich als Schiiler der roman- 
tischen Schule, vor allem Carpeaux’, erwies. Rodin betont den dramatischen 
EntstehungsprozeB des Bildens. Sein Verfahren ist in gewissem Sinn divisio- 
nistisch, er tibersetzt das Licht in modellierte ,, Touches‘; die Epidermis, auf 
der das Drama der Entstehung gespielt wird, gilt ihm vor allem; das Plastische 
lést sich im Malerischen; der Beschauer soll noch einmal den ProzeB8 der Ge- 
staltbildung erleben. 

Renoir und Cézanne betonten von neuem die Uberlieferung und ordneten 
erfolgreich die impressionistische Technik der klassischen Bildkonzeption ein. 
Cézanne beschaftigte sich unablassig mit der Frage des Volumens; die neue 
Technik sollte einer weiteren Bildfassung, dem Klassischen, eingefiigt werden. Ihn 
beschaftigten die Probleme der Tiefengliederung (les plans), der kompositionellen 
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Akzente (points centrals). Renoir malte, den Alten sich nahernd, mit impressio- 
nistischer Technik harmonische Kérper; seine Skulptur der Venus ist beispiel- 
haft fiir dies Zuriickfinden zur groBen Form. 

Maillol ist Siidfranzose wie Renoir und Cézanne, und das provenzalische Licht 
mag ihm die Liebe zu geklarter Figur geschenkt haben. 1882 kommt man in 
die ,,Ecole des Beaux Arts‘ zu Cabanel. Unter dem Einflu8 Gauguins und 
dessen Schiilers Bernard malt man dekorative, kunstgewerbliche Komposi- 
tionen. Spater verfertigt er Gobelins, die er mit natiirlichen Pflanzenfarben 
farbt. Diese gab ihm der heimatliche Apotheker, oder er bereitete sie sich selber 
aus Pflanzen, die er auf langen Spaziergingen sammelte. Erst spat begann 
Maillol Plastiken zu arbeiten; wohl um r1goo. 

Ingres sagte oft zu seinen Schiilern: ,,Warum gibt man nicht die groBe 
Haltung? Weil man statt einer groBen Form drei kleine gibt. Um zu einer 
schénen Form zu gelangen, modelliere man rund (ohne zu viel Innendetails).“ 
Hiermit ist ein Sttick Maillol der Kunst vorbestimmt. 

Rodin zerstiickelte die plastische Form in pathetischem Impressionismus 
und rechnete mitunter mit der synthetischen Arbeit des Betrachters; er war 
ein Sohn der franzésischen Romantik, liebte erregte Superlative, und war von 
den groBen, deklamierten Worten Victor Hugos besessen; etwas steckte in ihm, 
Menschen, Individuen zu erschaffen, Gestalten des aktuellen Dramas; so mag 
er Balzac geliebt haben; trotz allem stand er der reineren, hellenischen Uber- 
lieferung recht fern und blieb in spathellenistischer Konzeption gefangen. 
Maillol kehrte in urspriinglichere Stréme zuriick und besann sich auf die rei- 
neren Forderungen plastischer Uberlieferung, mied die Effekte malerischer 
Handschrift und komplizierten Spatstils, die beide aus einer Vermischung von 
Malerei und Skulptur wuchsen; Maillol fixiert die taktilisch wichtigen Volu- 
mina, die ihm die kubisch wirksamsten bedeuten; diese verbindet er harmo- 
nisch, so daB von méglichst vielen Punkten aus dem Betrachter eine geklarte 
kubische Form entgegentritt, die ruhigstr6mende Grenzen weist. Die Masse 
wird von dreidimensional schwingenden ,,Points centrals‘‘, den kubischen 
Akzenten, gehalten, die den Blick des Betrachters fiihren und gliedern. So wird 
das Schauen mit reineren plastischen Mitteln gelenkt, psychologische Sug- 
gestion oder unformale Mittel werden vermieden; das Plastische leitet den Be- 
trachter. Diese Figuren sind aus der Masse heraus und statisch empfunden, sie 
bedeuten anderes als eine kubische Umschreibung eines Lineaments, das nur 
mittelbar iiber kubische Formen aussagt. Romantisch erregtes Zerstromen 
liegt diesem Kiinstler fern; die Gestalten sind durch Symmetrie, entsprechende 
Formvarianten oder verhaltene Gegensaitze durch Zusammenschlu8 der Teile 
zu einheitlicher Gesamtform verbunden und zu ruhiger Wiirde geschlossen ; 
jede Bewegung ist durch stille Kontraste gebandigt, so daB sie zu verharrendem 
Zustand beglichen ist; aus ruhigen Massen wachst die plastische Formgrenze, 
die kaum wahrnehmbar gleitet und jeden Formkomplex zu weiterkreisender 
Sicht ermahnt. Hierdurch trennte sich Maillol von den armlichen Bildhauern, 
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die eine Zeichnung kubisch tibersetzen; sein Kontur durchkreist ruhig stromend, 
verschieden gelagerte, gehdhte und tiefe Massenpunkte und wird somit drei- 
dimensional variiert. Maillol vermeidet es, die Masse kleinlich zu durchléchern ; 
wenn Zwischenraume durch die Gebarde der GlicdmaBen entstehen, so bindet 
er die gelésteren Massenteile durch Formwiederholung oder Korrespondenz ins 
dichte Ganze. Maillol, der die griechischen Skulpturen des sechsten Jahrhun- 
derts, die einheitlichen Blocke der Agypter liebt, bildet gern zusammengeschlos- 
sene Kérper; immer will er die Stetigkeit des plastischen Hoch und Nieder 
bewahren. Er fiihlt sich als Erbe der hellenischen Uberlieferung, liebt die 
morgendlich frithen Figuren dieser Kunst, die vielleicht verwandter Form- 
gesinnung entwuchsen. Maillol schafft in klassischen beruhigten Bezirken, man 
koénnte sagen, er bildet seine Gestalten in ruhiger Gerechtigkeit. Das erregte 
Pathos des Rodin wird gemieden; die Gesten seiner Figuren sind statisch be- 
glichen, so daB sie nicht als auffahrende Bewegung, sondern wie zustandlich 
erfaBt werden. MaBvolles Tun durchdringt diese Kérper, so daB die psychische 
Anstrengung, die ein Sichbesinnen oder Wahlen einer Geste anzeigt, vermieden 
ist. Die Proportionen sind statisch erfaBt und nicht irgendwie dynamisch ge- 
steigert oder deformiert. Dies Klassische erweist sich in einem Ausgleich von 
Natur und Form, wo jene als das Typische, GesetzmaBige empfunden wird. 
Etwas wie das Gliick gleichgerichteter Wage ist geahnt; man zieht Gewinn 
aus menschlicher Schranke, indem man das MaB sucht; eine Resignation, die 
das tragisch Begrenzte jeder Leistung als etwas nattirlich GesetzmaBiges be- 
greift und vermeidet, durch Einseitigkeit gesteigerte Wirkung zu erlangen. 
Maillol erreicht die Geschlossenheit der Gestalten durch treu taktilisches 
Auffassen des Kubischen, das durch eine dichte Formvorstellung vereinheit- 
licht und umspannt ist. Er besitzt die seltene Fahigkeit des zahen, dicht stré- 
menden taktilischen Bearbeitens, wobei an jeder Stelle die kubische Gesamt- 
form in Rechnung gestellt wird; geistvolle Sondereffekte, worin Rodin Meister 
war, sind vermieden. Dies gelassene Walten des Kubischen gelingt in der 
miuhevoll kampfenden Arbeit am Stein; denn hierauf kommt es an, da8B jede 
Stelle der Skulptur sich dreidimensional nach allen Seiten rege, langsam weiter- 
greife und die Richtung und Starke der kubischen Funktion an jeder Stelle 
bemessen sei, dem plastischen Gesamt sich einordne und diene; das heiBt: das 
Taktilische jeder Stelle, die Mannigfaltigkeit der Augenbewegungen, die Viel- 
heit der lokalisierten Vorgange miissen von der kubischen Gesamtvorstellung 
geregelt und gebunden werden. Plastik kommt einem menschlichen Grund- 
geftihl entgegen, jede Empfindung und Vorstellung unmittelbar raumhaft zu 
verspuren; eine Kraft Maillolscher Plastik beruht auf der steten Kontinuitat, 
mit der eine Vorstellung durch Arbeitsbewegung in den Stein umgesetzt und 
dank der das Zeichnerische ganzlich im Strom der dichten Masse verborgen 
wird, wenn tberhaupt die Zeichnung mehr bedeutet als Notiz einer Bewegung, 
wahrend z. B. der deutsche Lehmbruck das Kubische durch besonders betonte 
Zeichnung aufléste und fast ungreifbar werden lie8. Nie mindert Maillol die 
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Kraft des Volumens durch aufdringliches Lineament, an jeder Stelle soll das 
Dreidimensionale strémen, ruhen und wirken. Niewird das Plastische zur Um- 
schreibung einer Arabeske oder eines Lineaments gemundert oder von der ver- 
zehrenden Gewalt unerfiillten Raums aufgelést. Lehmbrucks_ ,, Knieende“ 
hingegen (Abb. 580, Tafel XX XIII) umspannt in der Bewegung bis zum Zer- 
brechen eine Woge leeren Raums, der die plastische Masse zu absorbieren droht, 
so daB man auf der Grenze von Kubik und iiberanstrengtem Lineament kippt. 
Maillol achtet, daB der Blick im Taktilischen gleite, der kubischen Bewegung 
folge und im Wechsel stetiger Sichten langsam flieBe; jeder Ausschnitt regt 
durch die Tiefenbewegung zu neuen Blickstellungen an, deren Summe zur 
Gesamtvorstellung einer dreidimensionalen Form zusammenwiachst. 

Maillol schlieBt sich der klassischen Uberlieferung an, er verzichtet auf das 
Originelle, das Neue. Er fiigt sich, ein getreuer Erbe, geschichtlicher Folge, 
wobei die Gefahr, allzu sehr der Erbschaft verpflichtet zu werden, droht. Aller- 
dings fragt es sich, wie stark man infolge solchen Traditionalismus aktuelle 
Probleme ausschlieBt. Ob wir unser Gliick noch in beruhigtem Gleichgewicht 
suchen, ob man geschichtlich sich nicht zu sehr bindet und beschrankt. 

Die Deutschen kénnen dem Franzosen Maillol den friihverstorbenen Lehm- 
bruck entgegenstellen, eine zauberhaft jugendlich zarte Gestalt. Es bleibt 
Maillols Leistung, den Versuch zum Klassischen gewagt, das ist: innerhalb 
uberkommener, typischer Anschauung Bedeutendes angestrebt zu haben. 

Wilhelm Lehmbruck wurde 1881 zu Duisburg-Meiderich geboren; von 
1895 bis 1899 besuchte er die Kunstgewerbeschule, von Igor bis 1g0g die Aka- 
demie in Diisseldorf. 1g10—1914 arbeitet er in Paris. 1919 stirbt der Kiinstler. 

Die Friiharbeiten des jungen Lehmbruck (1905—19g09) verraten kaum AuBer- 
gewohnliches; unangenehm gefallige Geschicklichkeit tiberrascht etwas pein- 
lich. Man schwankt zwischen stiBlicher Nippfigur und schiilerhaft pathetischem 
Barock des Michelangelo, das man auf italienischen Reisen kennenlernte. Viel- 
leicht weist der ,,Frauenakt‘‘ von 1908 eine sensitive Geschlossenheit, die 
Diisseldorfische Ublichkeit etwas iiberschreitet. Ig10 kommt Lehmbruck nach 
Paris; dort entstehen diese empfindsamen Figuren eines engen Formrepertoires, 
das bis zur Manier gestreckt wird. Die entscheidenden Eindrticke kamen wohl 
von Maillol, friihantiken und friihgotischen Skulpturen. Zwei Gestalttypen be- 
zaubern Lehmbruck: der jungfraulich atmende, etwas gedrungene, geschlossene 
Korper, der in sanft schiebenden Rundungen sich dreht, eine empfindsam 
iiberschnittene Deutung Maillolschen Themas, und dann, was immer neu 
variiert wird, die langgestreckte Gestalt, wobei die empfindsame Zeichnung die 
plastische Tiefe fast verzehrt und die Masse zu schwinden droht. Ein Thema 
neuerer Plastik setzt ein: die Auflésung der Tiefenform und Masse zugunsten 
des dynamischen Ausdrucks. Allerdings bleibt Lehmbruck in gemessenen Gren- 
zen, ganz will er nicht vom Uberlieferten abriicken; man gibt eher angestrengte, 
empfindsame Deutung; neue plastische Formen werden kaum gesucht, doch 
um so angestrengter die eigene rhythmische Variante; eine Subjektivitat, die 
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iiberkommenes Gut durchaus achtet. Lehmbruck beginnt gerundete Formen 
abzustufen, quer zu iiberschichten; es entstehen die weiblichen Torsi, die in 
sinnendem Lacheln schimmern; das Lacheln von Chartres, kein Tun, sondern 
ein versonnener, nach innen gewandter Zustand tbergleitet die Kérper. 1911 
beginnt Lehmbruck sein neues Thema: die Langfiguren. Vorher notiert er sie 
in einigen Radierungen. Dann stand die groBe ,,Knieende“ (Abb. 580, Tafel 
XX XIII) im Atelier. Schon in den sich wélbenden Torsi versuchte Lehmbruck 
die Masse spiralend den Raum queren zu lassen; die Teile des Volumens 
winden sich in sanft aufblithenden Uberschneidungen auf; man teilt noch 
zuriickhaltend die Héhenachse, rundet sie spiralend. Zaghaft klingt ein Mittel 
an, das man spater entschlossener nutzte: die Silhouette durch das Ein- 
dringen des atmospharischen Ausschnitts zu beleben; Gotiker und Barock- 
bildhauer hatten schon damit die Blockmasse gelost und aufgeteilt. In diesem 
Ausnutzen der Gestaltbrechung wird der analytische Luminarismus Rodins zu 
groBer Form verwandelt, ungefahr wie man den Farbfleck Monets zu breitem 
Kolorismus beruhigt hatte. Die Auflosung der Masse wird nun von Lehmbruck 
entschlossener betrieben; er streckt die Gestalt, gliedert und bricht sie durch 
diagonale Gebarde, wahrend die Masse in der betonten Zeichnung sich verzehrt, 
durchst6Bt schnittig eine dreidimensionale Ausdrucksarabeske die umhiillende, 
fast bedrohliche Luft. Allzu entfernt stehen diese Arbeiten nicht von den 
gleichzeitigen der Franzosen, die um 1912 begannen, die Gestaltmasse zu zer- 
teilen und die alten Blockformen in kubisch verschieden gelagerte Teilkorper 
zu brechen. Die Silhouette der ,,Knieenden“ dreht sich im Raum, die Masse 
wird durch weitausholende Geste gelést ; der Luftraum wird scharf ausgeschnit- 
ten, doch droht er das zarte Gebilde aufzulésen, ahnlich wie bei friihetruskischen 
Bronzen; das Spiel des negativen Raums ist einbezogen; statt ein Formkon- 
tinuum zu schaffen, laBt man stark das gegensatzliche AuBen eindringen und 
fangt es mit betonter Linienfiihrung ab. Vielleicht eher eine zeichnerische, denn 
kubische Lésung, wenn auch die Geste die Tiefenlagerung des Raumes quert; 
man trennt sich von der einheitlichen Blockform, die vor allem Derain plastisch 
erprobte (Abb. 290), und gibt das figurierende Zusammenspiel verschiedener, 
fast diskrepanter Raumarten. Statt des Tiefenkontinuums erarbeitet man die 
Spaltung in positive und negative Formen. Lehmbrucks Lésung ist eher zeich- 
nerisch, die Harmonien des Konturs und die linearen Richtungsgegensatze 
entscheiden. In der ,,Knieenden“ beginnt bereits die Reaktion gegen Hilde- 
brand und Maillol. Jene liebten eindeutige Einfachheit statt Mehrdeutigkeit 
der Achsen; mit der ,,Knieenden“ setzt die Raumwendigkeit eines richtungs- 
dialektischen Achsenbaues ein, der in ein Simultané von Raumkontrasten ge- 
teilt und gefiigt wird. Gotische Uberschneidung steilt gegen das Malerische 
Rodins. Wir nennen neben den beiden Gestalttypen Lehmbrucks zwei Skulp- 
turen des Rumanen Constantin Brancusi; vielleicht wurde der leicht emp- 
fangliche Deutsche von diesen Arbeiten angeregt. Bei Lehmbruck zeigt sich 
das tragische Begrenzte des subjektiven Lyrismus, der in wenigen Themen sich 
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emspinnt. Lehmbruck hat noch mehrmals diese Langfiguren wie die Torsi 
variiert. Dann war der schmale Umkreis zarter Schépfung beendet, worin 
mitunter Reflexe fremder Gestaltung still sich spiegeln. 

Wir nannten schon den Rumanen Brancusi, der etwas wie Urformen zu 
suchen scheint; das Monumentale soll durch letzte Vereinfachung und Ver- 
einheitlichung erreicht werden. Wirkung: ein Bluff oder eine Chimare pri- 
vaten Agyptens. Man poliert seine Metalle und Blécke, wiederholt wenige 
Motive und traumt zwischen vergréBerten Kunstgewerbedingen von Riesen 
(Abb. 618—623). 

Anders der Holsteiner Ernst Barlach, der kraftig war, etwas wie einen 
plastischen Mythus zu schaffen; denn Barlach besitzt, was dem gewitzten 
Pariser Rumanen fehlt: die Kraft zum Mythischen, die Schau einer ekstatisch 
oder verloren pilgernden Welt. 

Barlach ist am 2. Januar 1870 in Wedel (Holstein) geboren. 1888 besucht er 
die Hamburger Kunstgewerbeschule, 1891 geht er auf die Dresdener Akademie. 
Man wird Plastiker. Die Dinge, die Barlach Mitte der neunziger Jahre arbeitet, 
deuten kaum auf kiinftige Entwicklung; seine ,,Krautpfliickerin“ verrat, daB 
Millet und Meunier ihm Eindruck gemacht haben. 1895 und 1897 arbeitet man 
in Paris; 1905 beginnt der Kiinstler vor allem in Holz zu schaffen. 1906 fahrt 
er nach SiidruBland. Dort trifft er Menschen, die Erweckung rufen: die Bauern, 
Vaganten, Sektierer, Bettelweiber. Er zeichnet sie alle mit der kreisenden Kurve 
des Horizontes der Steppe. Igto zieht er nach Giistrow, baut sich seine Werk- 
statt, bildet und dichtet (Abb. 585—-591, Tafel XXXIV, XXXV). 

Millet hatte ein groBes, aktuelles Thema gefunden, das mitunter larmoyant 
behandelt wurde: im SchweiBe deines Angesichts sollst du dein Brot essen; 
dies Wort ruht auch in seinen Landschaften. Erde, die man bearbeiten muB. 
Van Gogh hat dieses Thema symbolhaft behandelt; man kénnte von Sonnen- 
kult sprechen. Millet war ein beredter Dorfmaler, er fand das biblische Pathos 
des Genrebildes; er ist positiv gestimmt, zeigt das harte Leben, die strenge 
Erde. Millets Bilder hangen in den Zimmern derer, die den Bauern kaum ken- 
nen; lehren in MuBestunden den Stadter; der Taglohner wei ja, wie er aus- 
schaut, sein Leben lauft, am ehesten will er beides vergessen; er braucht keine 
malerischen Kommentare, und epische Heroisierung mehrt kaum seinen Lohn. 
Die Bilder hangen isoliert in Salons und Museen statt in Kneipen. Van Gogh 
wuBte das. Je mehr man fiir das Volk schafft, um so isolierter ist man heute. 

Barlach schuf eine mythische Welt; einen einheitlich verbundenen Kreis 
apokalyptischer Figuren; sie warten erschauernd auf Vernichtung oder den 
Messias. Barlachs Stil ist schwer zu bestimmen; man spiirt russische Bauern- 
schnitzkunst; dort schneidet man an den langen Abenden Bettler, Musikanten, 
Popen usw.; all diese Gestalten stecken noch im Byzantinischen oder Roma- 
nischen. Vorbild dieser Bauern ist die alte Kirchenkunst. Und dann besitzen 
sie eine bei aller Realistik traumende Weite; kommen aus unermeBlichem 
Land, tragen am schlimmen Leben, trinken und glauben daritiber hinweg und 
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fragen wandernd: wo Gott sei, wie dies Leben gut werden kénne; diese kleinen 
russischen Figuren haben alle den Ausdruck von Unruhe, Pilgerschaft und 
Besinnlichkeit. 

Barlach hat dies nie vergessen, immer runden seine Figuren im primutiven 
Block, kreisen in der Kurve des Steppenrandes; dieser Bauernkunst entstammt 
wohl dies Romanisch-Friihgotische seiner Plastiken. Vaganten der Apokalypse 
stellt er hin, Pilger, die vielleicht auf der Wanderung besinnend verharren, 
einem Gesichte nachwandern, BuBe predigen und letzten Tag schreien; Frauen, 
die zur Kirchweih gespenstisch tanzen; eilige Racher, Propheten, von Kometen 
und feurigem Himmel aufgejagt. Eine Welt, die den Zivilisierten fremd gewor- 
den, die in den Damonen Dostojewskis rast, in seinem Totenhaus leidet; man 
denkt an des geformteren Tolstoj Volkserzahlungen, vor allem an die russischen 
Volksdichtungen, die Geschichte von Adams Haupt, den Lobgesang auf die 
Wiiste, Mariens Héllenfahrt oder den Bauern, der RuBland durchwandert mit 
dem einen Wort des Timotheus, daB unser Gebet nicht eine Sekunde erléschen 
soll; man erinnert sich der Trunkenen und Einsiedler. Wie in dem russischen 
Mythus tiberstaunt mitunter diese Gestalten wundrige Groteske; denn all diese 
Menschen Barlachs wandern nach Wundern. Ich méchte Barlach dem einzigen, 
lange Zeit vergessenen Miinsterer Bildhauer vergleichen: Henrik Beldensnyder, 
der ein Heiligenschlucker war, die westfadlischen Bauern Christus zugesellte 
und mit dem apokalyptischen Johann von Leiden um das himmlische Paradies 
gekampft hat. ,,Er ist der erste in allem Aufruhr gewesen, ein heillos aufriihre- 
rischer Ketzer‘‘ nannte ihn der alte Kerstenbroek. Jenem unruhvollen Meister 
und Bilderstiirmer méchte ich Barlach vergleichen. 

Maillol schuf heitere Gelassenheit, der Stidlander fiihrte heidnisch vertrauende 
Form weiter; was ihn lockt: das alte, oft miBbrauchte Thema vom schénen 
Menschen, von gesetzmaBiger Natur, die durch keine Zweiheit dramatisch zer- 
rissen wird. Barlach belebt eine ganzlich dramatische christliche Rede, die er 
bei wahrhaften, einfachen Christen fand, und faBt damit die Gotik, aufgewiihlte 
Seelen, in Unruhe nach dem Wunder suchend und bettelnd. Das Archaische 
Barlachs ist durch elementare Religiositat vielleicht bedingt; die Nahe zu 
religionserfiillten, glaubengebundenen Stilen ergibt sich aus der Verwandt- 
schaft seelischer Gestimmtheit. Allerdings: man méchte sagen, eine Volks- 
kunst ohne Volk. 

Wie Barlach begann der Russe Alexander Archipenko mit dem kubischen 
Block. Man war im Plastischen ein Fauve, kannte Derains Blockfiguren 
und wollte Tiefe durch Masse geben. Agypten hatte gewirkt, vielleicht auch 
vorgeschichtliche Plastiken wie die Frauenstatuette von Mentone. Denn 
bei Archipenko dringt trotz allem oft die Erinnerung an ein aktuelles Vor- 
bild durch; zuerst variiert man tiberraschend geschickt archaische Dinge, 
und spater folgt man mit feiner Witterung der Entwicklung und den Peri- 
petien Picassos. Bei allem Neuen ist man dabei, kaum merkbar verspatet; 
gleichgiiltig, ob es sich um Archaismus oder Entdeckung handelt — man 
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proteust als der zweite und peinlich; selbst im Neuen bleibt gefallig charmante 
Virtuositaét; man zerlegt eine Form, doch wahrt man den reizvollen UmriB 
mit akademischer Salonkunst, umgibt ein Wagnis mit siiBer Silhouette. 

Aus dem Jahre Ig0g nennen wir die ,,Portratbiiste der Frau Kameneff. 
Iberische Plastik ist hier genutzt. Von dem Verblocken des Fauves geht es 
durch barocke Teilung in vereinfachte Massen zur Lésung der Form; Archi- 
penko arbeitet den ,,Plafond“ (1912) und den ,,Roten Tanz‘ (1912). Man mag 
dort die Analogie zu den Figuren Picassos von 1908 (Abb. 305) oder den Léger- 
schen ,,Akten in einer Landschaft“ spiiren; vor dem ,,Roten Tanz‘ mag man 
an die Geste des ,,Tanz‘‘ des Matisse von 1910 (Abb. 235) und dessen Koloris- 
mus denken. In dieser Arbeit beschaftigt sich Archipenko mit der Lésung des 
Figuralen, dem Herausholen der , negativen‘‘ Volumina. Damals (1g11) arbeitete 
Lehmbruck an verwandten Problemstellungen, blieb jedoch in denGrenzen ge- 
schichtlicher Uberlieferung, wahrend der Russe, der kaum heimatliches Gut nach 
Paris brachte, sich resolut den Jungen anschloB. Man kehrt sich vom statischen 
Block ab, wendet sich dynamischer Auffassung zu (Abb. 600, 601). Solches 
kiindete sich schon in den Teilungen des ,, Plafond‘‘ an; ruhendes Volumen wird 
durch raumumfassende Bewegung ersetzt; wo deren Rhythmus es fordert, bricht 
man das organische Gebilde ab; Tiefe wird nicht durch statische Masse be- 
wirkt, sondern durch dynamische Formerregung; solche umgreift energischer 
Raum durch Fernwirkung als die in sich gebundene Masse. Die ,,Tanzerin“ 
schafft in Sprung und Geste ein Raumnegativ, und hier wie bei der Lehmbruck- 
schen ,,Knieenden“ wird der taktilische Luminarismus Rodins zu fixierter Luft- 
form gebildet. Man beginnt, nicht mehr taktilischer Masse als tiefenbildendem 
Element allein zu vertrauen, begreift, durch die Arbeiten der Kubisten be- 
lehrt, das Volumen als nur optische Bewegungsvorstellung und versucht, die 
Raumform durch ein funktionelles ,,Simultané“ zu 6ffnen, durch Ein- 
beziehen der Fernwirkung, des Luftausschnittes, zu bereichern. Allzu deutlich 
beobachtet man, wie die Plastiker den Malern zégernd folgen. Der Maler er- 
probt in willigerem, flinkerem Material; schon die Arbeit in der Flache macht 
ihn kiihnerer Bildung fahig, und in diesem Jahrhundert des Malerischen bleibt 
der Bildhauer, der keinen Architekten findet, dauernd dem Maler verpflichtet. 
So hat Monet wohl Rodin trotz allem Hellenismus angeregt, die Vater Maillols 
sind Renoir und Cézanne; Archipenko und die anderen bleiben ohne die kubi- 
stischen Maler undenkbar. Man beginnt nun zu sehen, daB Tiefe nicht durch 
materielles Abbild, sondern durch die funktionelle Gleichung des Volumens er- 
arbeitet werden kann. Die Kubisten hatten gewiesen, daB Volumen durch ein 
Ineinander strenger Flachen beglichen werden kann, das, imaginativ verbun- 
den, dem biologischen Formganzen unverpflichtet bleibt. Der Gegenstand selbst 
ist nur eine letzte Grenze formalen Erfindens, leiser Sehleiter. So wird nun das 
durch Tast- und andere Sinneswahrnehmungen Vertraute durch freies Gefiige 
dreidimensionaler Momente ersetzt, deren Lagerung nicht an organische Ge- 
stalt gebunden ist ; da die Raumbewegung an sich entscheidet, wird man spater 
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konvexe Bewegung durch konkave begleichen, zum Beispiel das Gesicht, damit 
der Sprung von Kopf zu Brust, die gegensdtzliche Wirkung der Bewegung, 
verstarkt werde. Eine Masse gilt einem negativen Volumen gleich, wenn dieses 
gleiche Bewegungsspannung erzeugt. So kommt man von den analytischen 
Gegensadtzen der Modellierung der bewegten, gegensatzreichen Handschrift 
Rodins, zu den Bewegungskontrasten der zerlegten Tiefenfunktion; statt des 
getasteten Lichtspiels nutzt man die dynamische Tiefenfunktion. Wie uberall 
spiirt man trotz des Willens zu eigengesetzlicher groBer Form die impressio- 
nistischen Urspriinge der Jungen. 

Maillol fand seine Kraft in der Harmonisierung des Blocks, im vertrauenden 
Bejahen des taktilisch Nahen. Die Jungen setzen die subjektive optische Be- 
wegungsvorstellung tiber die Masse, die nur ein Teilmittel dieser ist, 6ffnen die 
Blécke und geben statt des harmonischen Tiefenkontinuums der Masse die 
gegensatzreiche, oft abgebrochene Funktion dreidimensionaler optischer Be- 
wegung, die nicht dem Biologischen folgt, sondern lediglich von der Erreichung 
starksten Tiefenausdrucks bestimmt wird. Statt Harmonie kontinuierlicher 
Form gibt man die gesammelte Kontrapunktik der kontrastierenden Sichten, 
die kraftig differenziert das figurale Motiv auflésen. Von den Malern geleitet, 
will man mit plastischen Mitteln die subjektiven Bewegungsvorstellungen, die 
im Vorstellen eines Motivs sich sammeln, fixieren. Wie weit ist man von er- 
tasteter Gebundenheit entfernt! Auf diesem Wege und wiederum von den 
Malern beeinfluBt wird Archipenko zu etwas stBlicher Skulptomalerei gelangen 
(Abb. 602, 603). Das Funktionelle entscheidet. Man benutzt das Organische, 
soweit es starkste Tiefenfunktion bietet, im Ganzen gibt man frei vorgestellte 
Tiefendynamik, bricht das Motiv ab, gliedert es, zerlegt in Tiefenkontraste, die 
in freien Grundformen durchgefiihrt werden. Diese Entwicklungsphase der 
Bildhauerei entspricht durchaus dem analytischen Kubismus und ist von 
diesem bestimmt. Freie Tiefenfunktion wird wider gegenstandliche Nach- 
bildung gestellt; Rodin gab die Bewegung der Hand am Objekt, die Jungen 
geben Schopfung freier Bewegungsvorstellungen, gleichgiiltig, ob diese sich mit 
einer Vorstellung vom Objekt verbinden oder dieses ausschalten. Der Gegen- 
stand ist der suggestive Fiihrer des Betrachtenden; Ziel: die subjektive Tiefen- 
funktion, ein Herausheben einer Gruppe plastischer Elemente. Man vergegen- 
standlicht eher plastische Bewegungen zum Sujet, individualisiert die Elemente, 
statt ein Motiv auf einen plastischen Formtyp zuriickzufihren; Mitte des Schaf- 
fens: Bildung eines unabhangigen, plastischen Raums, aus diskontinuierlichen 
Bewegungen. Rodin gab Bewegung des ,, Modelé‘‘am Gegenstand, der Natur; jetzt 
ist man einer erweiterten Dynamik verfallen. Von denluminaristisch-taktilischen 
Gegensatzen von ,,Modelé“ und Blockerregung gelangte man zum ,,Simultané“ 
der verschiedenen Raumqualitaten, von dynamisierter Masse zu eingespannter 
Luftform, deren Ganzes eine Gesamtvorstellung von Tiefenbewegung bilde. 

Was beim Kubismus Sammlung divergent bewegter Flachen bedeutet, wird 
hier ahnlich im zusammengreifenden ,,Simultané‘‘ von Masse und Luftform 
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durch die dynamische Tiefenbewegung geleistet. Das kubische Abbrechen und 
Zerlegen wird hier in gegliedertes Massenintervall umgedeutet; die getrennten 
Massen werden durch einheitlichen Sehakt verbunden. In den optischen Effekt 
wird die Luft eingegliedert, welche die Tiefenbewegung durch Kontrast — wo. 
bei das Farbige nicht unterschatzt werden soll — teilt und verstarkt. Dyna- 
mische Tiefengegensatze lésen den statischen Block, luftige Form héhlt ihn, 
spielt in ihm. So entspricht der Gegenstandsausschaltung die Blockvernich- 
tung; ein plastischer Lyrismus, der kaum noch kompakte Medien verstattet ; 
dreidimensionaler Autismus. Durch das Offnen des Blocks wird Bereicherung 
um dreidimensionale Innenzeichnung erwirkt; die innere Linienfiithrung wolbt 
kubisch durch; vom Malerischen st68t man ab. Die Tiefe wird zum Luft- 
kérper im gesprengten Block. Die Luft umgibt nicht mehr, sie wird kubischer 
Teil des Ganzen und mit dem Massengefiige vereinheitlicht, wird kompositio- 
nelle Kraft. Die Linienfiihrung wird kubisch sich kreuzende Form, wird zum 
Spiel verschiedener Massenqualitaten fugiert. Beim Barock war man in die 
Schule gegangen, nachdem man den primitiven Block aufgegeben. Impressio- 
nistische Erbschaft wird genutzt: Teilung und Lichtform. 

Nun werden die plastischen ,,Points centrals‘‘ verbunden, wobei man nicht 
durch biologische Formfolge verpflichtet ist; aus verschiedenen plastischen 
Kraften schafft man ein kontrapunktisches Volumen; die Tastwahrnehmungen 
werden durch kubische Bewegungsvorstellungen erganzt; mit Hilfe der letz- 
teren gelangt man vom Abbild zu selbstandig freier, lyrischer Skulptur. 

Archipenko gewann solchen Weg, auf dem der sucherische Damon Picassos 
leicht voraneilte, um den Nachfolgenden eine oft verwirrende Vielfaltigkeit zu 
hinterlassen. Archipenko folgt virtuos diesem Entdecker, dessen Verwand- 
lungen er flink sein Handwerk anpaBt; ein Epigone des Aktuellsten, der, dem 
Vorbild folgend, selbst ins Akademische nacheilte. Als Vorlaufer zu solcher 
Entwicklung mag Duchamp-Villon gelten (Abb. 592). 

Archipenko versucht sich um 1913 in farbiger Plastik, aus vielen Materialien 
gebildet; die Skulptomalerei (Abb. 602, 603) wird vorbereitet; allerdings, 
Picasso arbeitet solche Dinge, die der Russe 1914-1916 emsig betreibt, bereits 
1912. Archipenko zerlegt wohl den Korper, doch fast angstlich bewahrt er 
einen siiBlich geschlossenen Gesamtkontur; ein Experiment mit Vorbehalten. 
In diesem nacheilenden Versucher bleibt immer der Hang zu sicherer Wir- 
kung, dem eleganten Bibelot. Er liebt sinnlich schmeichelndes Oval, die Frauen- 
statuetten wdlben sich wie Geigen, seine Schreitenden wie Celli. Peinliche 
Gefalligkeit. Solch klassizistischer Kontur wird durch kein Experiment ver- 
deckt. Trotz allem Kubismus betont man iibliche Frontalitat. 

Die von Picasso vorbereitete Skulptomalerei beginnt, vielleicht ist sie auch 
durch die Klebearbeiten Braques und Picassos (Abb. 308, 315, 348, 349) beein- 
fluBt. Man hat die Masse gelést, den Formrest riickt man flachig zusammen; 
die plastischen Elemente werden auskomponiert. Diese Dinge sind durch das 
alte Relief bedingt. Man hatte das Taktilische zugunsten der kubischen 
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Bewegungsvorstellung begrenzt; von dieser Einschrankung gelangt man zur 
Skulptomalerei; die Farbe prazisiert, behutsame Formen werden leicht 
taktilisch gestiitzt. Die Grundflache wird nun gebrochen. Vom negativen 
Bewegungsraume gelangt man zur Grenze des durch Tasten Wahrnehm- 
baren; Flache. 

1918 beginnt Picasso seinen ,,Realismus‘; Archipenko leistet ihm auch hierin 
allzu deutliche Gefolgschaft. Man wird akademisch, um modern zu sein; durch 
das Medium Picassos wird man Klassizist. 

Wir nennen hier besonders nachdriicklich Laurens und Lipschitz. Lau- 
rens, ungefahr ein Maillol des Kubismus, schlieBt seine Blécke und Reliefs in 
strenger Grazie zusammen. Bei Laurens verspiirt man mitunter leisen Anklang 
von Archaismus, da der klassische Gestaltaufbau beibehalten, doch kubistisch 
umgedeutet wird (Abb. 593—599, Tafel XXXVI). Lipschitz (Abb. 604—610, 
Tafel XXXVII) arbeitete zunadchst streng kubistisch, dann léste er sich aus 
dem Formelhaften und schuf seine fast graphischen Bronzereliefs. Seit der 
groBen Skulptur von 1924/25 (Abb. 610) locken ihn groBe, denkmalhafte » 
Themen, die mitunter allzu pathetisch verkiindet werden. 

Kraftig tektonische Form versuchte Rudolf Belling. Er trennte sich von 
frontalem Schema und reliefmaBig modellierter Schicht, worin das Dreiraum- 
liche abgeschwacht wird. Belling unternimmt es, dreidimensionale Gebilde frei 
zu erfinden; wenn Natur ihn anregt oder mit seinen Formen zusammentrifft, 
gerat sie zum Anla8 kubischen Stils, wobei man zu Beginn mitunter in dekora- 
tiver Vergroberung einer Skizze befangen blieb. Man repetiert nicht das orga- 
nische Wachsen, sondern wahlt die kubisch wirksamen Momente, in welchen 
Bewegung und Formkontraste verbunden sind. Belling vermeidet das Gleich- 
setzen von Masse und Raum, er wahlt die plastisch aktiven Krafte des Motivs, 
die wirksamen Antriebe dreidimensionalen Fiihlens, sondert die rdumlich ent- 
scheidenden Krafte, Bewegung und Gegensatze; der Gegenstand gilt ihm als 
Bewegungsvorstellung, er anerkennt nicht die Grenzen haptischer Gebunden- 
heit und verwendet jenen als Teil visueller Erfahrung, doch nicht als gebietende 
Dominante. Die kubische Vielfaltigkeit der Form zwingt den Betrachter, das 
Werk zu umschreiten; Belling meidet das flachig Umrissene und arbeitet gern 
in offen schwingenden Gebilden. Geformte Luft und Lichtmasse durchdringen 
die gehohlte Materialform, die abgebrochen oder geoffnet wird, damit die Kon- 
trastform eindringe und verstarke, Gegensdtze wecke und dreidimensionale 
Erregung kontrapunktisch steigere. Die feinfliichtige Gewalt der Luft wird in 
Formgruppen oder umzirkte Koérper eingefangen, so daB, statt iiberfliegend 
einzuhiillen, sie als Form mitwirkt und, dem plastischen Gebilde eingezwungen, 
schimmert. Die Kugel des Kopfes wird in Luft und Materialform gegliedert, 
und man gewinnt aus solchem Kontrast kubische Ballung zweier Raummittel. 
Belling versichert sich dieser Luftform in ,,Skulptur 1923°‘ (Abb. 614) mit 
diinnem Drahtkontur; die kubische Raumlinie begrenzt dreidimensional at- 
mende Korper. Im ,,Dreiklang‘‘ (Tafel XX XVIII) oder ,,Brunnen“ (beides aus 
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dem Jahre 1919) wird das Kubische wie ein Ball von Formen gewirbelt und im 
Gleichgewicht gehalten. Die Dinge werden von Belling als Ereignisse breiteren 
Sehens bewertet, die plastisch Anwendbares enthalten oder vermissen lassen; 
das Plastische selbst wird von den subjektiven Raumvorstellungen bestimmt: 
Gegenstand und eigene Formvorstellung mégen sich treffen, doch notwendig 
ist dies nicht. So vermeidet Belling den programmatischen Dualismus von 
gegenstandlicher und gegenstandsloser Gestaltung. Der Gegenstand kann ein 
peripherisches Symptom subjektiven Formvorstellens sein, ohne daB dessen 
Herrschaft eingeschrankt wird. Man gibt eben vom Gegenstand die plastisch 
wirksamen Krafte, soweit sie dem subjektiven Vorstellen entsprechen; man 
konnte hier und da sagen: eine subjektive Form wird zum Gegenstand indivi- 
dualisiert ; mitunter mag man den Vergleich allzu sehr betonen, und ein stili- 
sierender KompromiB zwischen Darstellung und Autistischem, namlich die 
Deformation droht. Im ganzen bilden gegebenes Sujet und frei erfundene Form 
fur Belling die gleichberechtigten Endstationen plastischen Vorstellens. 

AbschlieBend nennen wir Hans Arp und Alberto Giacometti. Arp liebt die 
Vereinzelung des Motivs; das Motiv gradezu als idée fixe. Ein Blatt, ein Nabel, 
ein Hals werden schmerzhaft deutlich. Form entspricht hier einer Abtrennung 
und Vereinzelung. Man zerschlagt die Gestalt um kindhaften Traumas willen. 
Jedoch diese vereinzelten Gebilde mégen seelisch vieldeutig gelten und die 
Einzelheit enthalt eine Samme divergenter, vieldeutiger Erlebnisse. Arp bleibt 
angsthaft in dinglichen Einzelmotiven fixiert. Man stellt eine Regression zum 
Primitiven fest, ungefahr wie dort das Einzelne symbolhaft die ganze Gestalt 
aussagen soll (Abb. 624—627, Tafel XL). 

Giacometti, der italienische Schweizer, léste sich vielleicht am weitesten von 
aller Befangenheit ererbter Vorstellungsmassen (Abb. 628—632). Zuerst gab er 
statisch beruhigte Gestalten, mondhafte Gesichter, ruhig gelagerte Formen. 
Dann beginnt er die Bewegung in seine Arbeiten einzufiihren, so daB er nun 
Plastiken mit labilen Gestaltelementen arbeitet; entschlossen wendet er sich 
nun dem Erfinden neuer Objekte zu. 
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Aristide Maillol: F rauenkopf. Bronze 


ALLEGHENY COLLEGE LIBRARY 


Aristide Maillol: Sitzende Frau. Terrakotta-Relief 


ALLEGHENY COLLEGE LIBRARY 


Aristide Maillol: Der Venuskopf. Bronze. 1928 


ALLEGHENY COLLEGE LIBRARY 
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Aristide Maillol: Sitzende Frau. Terrakotta 


ALLEGHENY COLLEGE LIBRARY 


Aristide Maillol: Weiblicher Torso. ( 


Rickenansicht) 


ALLEGHENY COLLEGE LIBRARY 
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Aristide Maillol: Gefesselte Kraft. Blei. 
Studie zum ,,Monument de Blanqui‘‘ in Puget-Théniers 
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Gehendes Madchen. Bronze 


Hermann Haller 
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Hermann Haller: Jiingling. Zement 
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Ernesto de Fiori: Fliehende Frau. Bronze. 1926 


ALLEGHENY COLLEGE LIBRARY 
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Wilhelm Lehmbruck: 


Akt eines jungen Madchens 


ALLEGHENY COLLEGE LIBRARY 


Wilhelm Lehmbruck: Frau mit verschrankten Armen 


ALLEGHENY COLLEGE LIBRARY 
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Wilhelm Lehmbruck: 


Kniende. KunststeinguB. 1911, (Teilstiick) 


ALLEGHENY COLLEGE LIBRARY 
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Wilhelm Lehmbruck: Kniende. KunststeinguB. 1911 


Tafel XX XIII 


Wilhelm Lehmbruck: Aufsteigender Jiingling. 1913 


ALLEGHENY COLLF 


82 


Wilhelm Lehmbruck: Sinnendes Madchen. 1913/14. (Riickenansicht) 
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Wilhelm Lehmbruck: Mutter und Kind. 1917/18 
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Ernst Barlach: Barmherzigkeit. Holz. 1919 


Tafel XXXIV 
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Ernst Barlach: Wustenprediger Ernst Barlach: Die Hexe 
Holz. 1912 HO L919 
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Ernst Barlach: Ekstatiker. Holz. 1916 
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Ernst Barlach: Mann im Stock. Holz. 


ALLEGHENY COLLEGE LIBRARY 
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Ernst Barlach: Tanzendes Weib. Holz. 1920 


ALLEGHENY COLLEGE LIBRARY 


Ernst Barlach: Die Kupplerin. Bronze. 1920 
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Ernst Barlach: Singender 


Mann. Bronze. 1930 
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Raymond Duchamp-Villon: Pferd. 1914 
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Henri Laurens: Frau mit aufgestiitzter Hand. Bronze 
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Henri Laurens: Sitzende Frau. Stein 


ALLEGHENY COLLEGE LIBRARY 


Henri Laurens: Frau mit Mantel. Marmor 
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Alexander Archipenko: Tanzerin Medr 
Skulpto-Malerei aus Holz, Metall und Glas, 1914 


ano 


ALLEGHENY COLLEGE LIBRARY. 
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Alexander Archipenko: Nackte Frau vorm Spiegel. Skulpto-Malerei. 
Holz und Metall. 1914 


ALLEGHENY COLLEGE LIBRARY 
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Jacques Lipschitz: Lebensfreude. 1927 
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Jacques Lipschitz: Sitzender Matrose mit Gitarre 


. Bronze. 1926 
ALLEGHENY COLLEGE LIBRARY 
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Jacques Lipschitz: Kunstreiter. Bronze. 1927 
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Rudolf Belling: Gruppe Natur. HartguB. 1918 


ALLEGHENY COLLEGE LIBRARY 


Rudolf Belling: Der Mensch. Muschelkalk. 1918 
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Rudolf Belling: Dreiklang. Holz. 1924 


Tafel XXXVIII 
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Rudolf Belling: Kopf. Mahagoni. 1921 
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Constantin Brancusi: De 


r goldene Vogel. Bronze. 1919 
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Torso. Onyx. 1918 


Constantin Brancusi 
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Constantin Brancu 
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Hans Arp: Kopf und Siule 
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Hans Arp: Vogelmensch 


Tafel XL 
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Hans Arp: Kopf. Schnur-Relief 
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Alberto Giacometti: Komposition 


ALLEGHENY COLLEGE LIBRARY 
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Alberto Giacometti: Mann 


ALLEGHENY COLLEGE 
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Alberto Giacometti: Kopf. Marmor 
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Alberto Giacometti: Liegende Frau 
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Alberto Giacometti: Komposition. Bronze. 1930 
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HENRI MATISSE 


Geboren am 31.12.1869 in Le Cateau 

(Dép. Nord). Schiiler von Gustave Moreau. 

Nach langerem Aufenthalt in Siidfrank- 

reich (Saint-Tropez, Cassis, Collioure) 

erofinet er 1908 fiir kurze Zeit eine Schule 

in Paris. In Clamart bei Paris und Nizza 

tatig. 

233. Selbstbildnis. 1907. Kopenhagen, 
Ny Carlsberg Glyptotek. 

234. Das Fenster in Tanger. rorz. Mos- 
kau, Staatliche Museen. 


Tafel I. Die Toilette. 1907. Oslo, Samm- 
lung Sagen. 


235. Der Tanz. 1910. Moskau, Staatliche 
Museen. 

236. Die Goldfische. 1914. Friiher Paris, 
Sammlung Halvorsen. 

237. Blatter. Zeichnung. Philadelphia, 
Barnes Foundation. 

238. Stilleben. 1918. Baltimore, Samm- 
lung Etta Cone. 

239. Kopf. Zeichnung. Philadelphia, Bar- 
nes Foundation. 

240. Stilleben. 1915. Paris, Galerie Paul 
Guillaume. 

241. Frauen am Bach. 1917. Paris, Ga- 
lerie Paul Guillaume. 

242. Stilleben. Philadelphia, 
Foundation. 

243. La Toque de Gouro. 1918. Paris, 
Galerie Paul Guillaume. 

244. Les Marocains. 1918. Philadelphia, 
Barnes Foundation. 

245. Stilleben. Philadelphia, 
Foundation. 

246. Der Federhut. Paris, Sammlung 
Etienne Bignou. 

247. Die Odaliske mit erhobenen Armen. 
New York, Sammlung Chester-Dale. 

248. Liegender weiblicher Akt. 1924. 
Philadelphia, Barnes Foundation. 


Barnes 


Barnes 
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Tafel II. Liegende Odaliske. 

249, I. Das Paar. Bronze. Paris, Galerie 
Pierre. 
2. Frau. Bronze. Paris, Galerie 
Pierre. 

Vorlagen von den Galerien Bernheim Jeune 

und Georges Petit, Paris. 


GEORGES ROUAULT 


Geboren am 27. 5.1871 in Paris. Bei 

einem Glasmaler und an der Ecole des 

Beaux-Arts unter Gustave Moreau aus- 

gebildet. In Paris tatig, Direktor des 

Musée Moreau. 

250. Bildnis. r9rr. Paris, Sammlung Am- 
broise Vollard. 

251. Zirkusmadchen. 1906. Paris, Galerie 
Georges Bernheim. 

252. Die kleine Olympia. 1906. Paris, 
Sammlung Gustave Coquiot. 

253. Zirkus. 1906. Paris, Galerie Georges 
Bernheim. 

254. Der Verurteilte. Paris, Galerie van 
Leer. 

255. Die Auferstehung. Paris, Sammlung 
Ambroise Vollard. 


Mit Genehmigung der Galerie Vollard, Paris. 


RAout Dury 


Geboren 1878 in Le Havre. In Paris tatig, 
wo er im Jahre rgor zum erstenmal aus- 
stellte. 

256. Liegende nackte Frau. Aquarell. 
1930. Paris, Sammlung Etienne 
Bignou. 

257. Hafen von Deauville. 1930. Paris, 
Sammlung Etienne Bignou. 


Mit Genehmigung der Galerie Bignou, Paris, 
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JEAN LurRcat 


Geboren am rf. 7. 1892 in Paris. Anfangs 

literarisch tatig, wandte er sich um 1913 

der Malerei zu. Lebt in Paris. IQI2, 1919, 

1921 Aufenthalte in Deutschland. 

258. Nackter Mann. 1929. Paris, Samm- 
lung Etienne Bignou. 

259. Armada. 1931. Paris, Sammlung 
Etienne Bignou. 


Mit Genehmigung der Galerie Bignou, Paris. 


HENRI Rousseau 


Geboren 1844 in Laval (Dép. Mayenne), 

gestorben am 2.9. 1910 in Paris. Regi- 

mentsmusiker im mexikanischen Feldzug; 
lebte spater in Paris als Angestellter am 

Stadtzollamt. Als Maler Autodidakt. 

260. Selbstbildnis mit Lampe. Paris, 
Sammlung Robert Delaunay. 

261. Bildnis des Dichters Pierre Loti. 
Berlin, Sammlung Grafin Charlotte 
von Westdehlen. 

262. Julia, die erste Frau des Kiinstlers. 
1890. Paris, Sammlung Baron Na- 
poléon de Gourgaud. 

263. Selbstbildnis. 1890. Prag, Moderne 
Galerie. 

264. Die Hochzeit. 1904. Paris, Galerie 
Paul Guillaume. 

265. Der Dichter Apollinaire und die 
Muse. 1908. (Zweite Fassung.) Ber- 
lin, Sammlung Grafin Charlotte von 
Westdehlen. 

206. Kind mit Puppe. 

267. Gliickwunschbild. 1892. London, 
Reid & Lefévre Galleries, 

268. Landschaft. New York, Sammlung 
Harriman. 

Tafel III. Schlafende Zigeunerin. 1897. 
Friither New York, Sammlung Quinn 
(1926 versteigert). 

269. Landschaft mit Vieh. 1906. Friither 
Paris, Sammlung Wilhelm Uhde. 

270. Malakoff. 1890. New York, Samm- 
lung Weber. 

271. Der Schlangenbeschworer. 1907. 
Paris, Louvre. 

272. Landschaft. Frither Paris, Samm- 
lung Wilhelm Uhde. 

2B. Urwaldstimmung. 1909. Paris, Ga- 
lerie Paul Guillaume. 
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274. Urwaldlandschaft mit Affen. 1910, 
Paris, Galerie Paul Guillaume. 
Tafel IV. Die Flamingos. Berlin, Samm- 
lung Panl von Mendelssohn-Bar- 
tholdy. 

275. Die Lowenmahizeit. 1904. New York, 
Sammlung Levinson. 


ANDRE DERAIN 

Geboren am 17. 6. 1880 in Chatou (Dép. 

Seine-et-Oise). Schiiler Eugene Carriéres. 

In Paris tatig. 

276. Die Badenden. 1908. Paris, Galerie 
Simon. 

277. Der Samstag. 1914. Moskau, Staat- 
liche Museen. 

278. Chevalier X, 1914. Moskau, Staat- 
liche Museen. 

279. Bildnis. Friither New York, Samm- 
lung Quinn (1926 versteigert). 

280. Die alte Briicke. New York, Samm- 
lung Chester-Dale. 

281. Stilleben. New York, Sammlung 
Chester-Dale. 

282. Stilleben. Paris, Sammlung Etienne 
Bignou. 

Tafel V. Blick aus dem Fenster. Aquarell, 
Entwurf zu einem Gemalde der Mos- 
kauer Museen. Berlin, Sammlung 
Alfred Flechtheim. 

283. Das Abendmahl. 1914. Paris, Galerie 
Paul Guillaume. 

284. Weiblicher Akt. Zeichnung. Berlin, 
Sammlung Alfred Flechtheim. 

285. Aktstudie. Zeichnung. T91g. Berlin, 
Sammlung Paul von Mendelssohn- 
Bartholdy. 

286. Baume. Aquarell. 1921. Frankfurt 
a. M., Sammlung Hohenemser. 

287. Karneval. Paris, Galerie Paul Guil- 
laume. 

288. Waldrand bei Rom. trogrg. Prag, 
Sammlung Dr, Palkowsky. 

289. Der Tisch. 1922. New York, Galerie 
Knoedler u. Co, 

290. Kauernde Figur. Stein. 1907. Paris, 
Galerie Simon. 

291. Képfe. Kupfer. 1918. Im Besitz des 
Kiinstlers. 

Vorlagen von den Galerien Simon und Paul 


Guillaume, Paris, und Flechtheim, Berlin und 
Diisseldorf, 


AMEDEO MODIGLIANI 


Geboren am 12. 7. 1884 in Livorno, ge- 
storben am 25. I. 1920 in Paris. Seit 1906 
in Paris ansassig. 


292. Weiblicher Akt. 1917. Paris, Samm- 
lung M. L. Zamaron. 
293. Junges Madchen. Paris, 
Bing. 
294, 1. Madchenbildnis. 1916. Paris, Ga- 
lerie van Leer. 
2. Madchenbildnis. 1917. Paris, Ga- 
lerie Paul Guillaume. 
Tafel VI. Liegender weiblicher Akt. 1918. 
Paris, Galerie Paul Guillaume. 
1. Die blauen Augen. 1917. Phila- 
delphia, Sammlung White Third. 
2. Madchenbildnis. | Edinburgh, 
Sammlung Gordon Small. 
Die hiibsche Wirtschafterin. Paris, 
Galerie Paul Guillaume. 
Frau mit Zigarette. 1918. New York, 
Sammlung Chester-Dale. 
Frauenkopf. Stein. 1909/12. Berlin, 
Sammlung Bernhard Kohler. 


Vorlagen von den Galerien Sborowsky und 
Paul Guillaume, Paris 


Galerie 


295, 


290. 
297. 


298. 


ROGER DE LA FRESNAYE 


Geboren am 11. 7. 1885 in Le Mans, ge- 
storben am 27. 11. 1925 in Grasse (Dép. 
Alpes-Maritimes). Schiiler der Ecole des 
Beaux-Arts. In Paris tatig. 


299. Stilleben mit Karaffe. Gouache. 
Paris, Sammlung Etienne Bignou. 
Kartenspieler. 1912. Briissel, Samm- 
lung René Gaffé. 

Die Eroberung der Luft. 1913. Briis- 
sel, Sammlung René Gaffé. 
Artillerie. 1911. Paris, Sammlung 
Etienne Bignou. 

Eheleben. 1913. Paris, Sammlung 
Etienne Bignou. 


300. 
301. 


302. 


393: 


PABLO PIcASsso 


Geboren am 23. Io. 1881 in Malaga. In 

Barcelona und Madrid ausgebildet. Kam 

Igol zum erstenmal nach Paris, wo er 

sich 1904 endgiiltig niederlieB. 

304. Die Harlekine. 1905. Philadelphia, 
Barnes Foundation. 


Tafel VII. Die Biglerin. 1903. Berlin, 
Sammlung Adler. 


Zwei Akte. 1907/08. Moskau, Staat- 
liche Museen. 


305. 
306. Frau mit Birnen. 1909. Berlin, 
Sammlung Alfred Flechtheim. 
Frau mit Laute. roto. 
Sammlung René Gaffé. 
Klebebild. 1914. Friiher Paris, Gale- 
rie Kahnweiler. 
Tafel VIII. Violinspielerin. 1911. Krefeld, 
Sammlung Hermann Lange. 


BOWE Briissel, 


308. 


309. Der blaue Laden. rg9r2. Berlin, Ga- 
lerie Flechtheim. 

310. Stilleben. t912. Friiher Berlin, Ga- 
lerie Flechtheim. 

311. Bronzekopf. 1909. Berlin, Samm- 
lung Alfred Flechtheim, und Lau- 
sanne, Sammlung Reber. 

312. Der Dichter. 1911. Berlin, Samm- 
lung Alfred Flechtheim. 

313. Die Arlesierin. 1913. Berlin, Samm- 
lung Alfred Flechtheim. 

314, 1. Kopf. 1913. Friiher Paris, Galerie 
Kahnweiler. 

2. Kopf. 1912. Friiher Paris, Galerie 
Kahnweiler. 

315, 1. Kopf. 1912. Paris, Galerie Simon. 
2. Student. 1914. Paris, Galerie 
Simon. 

316. Mann mit Gitarre. Aquarell. 1915. 
Lausanne, Sammlung Reber. 

317. Komposition. 1914. Paris, Galerie 
Paul Guillaume. 

318. Harlekin mit Gitarre. 1918. Lau- 
sanne, Sammlung Reber. 

319. Mann mit Gitarre. 1924. Paris, Gale- 
rie Simon. 

320. Die Firmlinge. 1919. Paris, Samm- 


lung Doucet. 
321. Frauen. 1920/21. Lausanne, Samm- 


lung Reber. 

322. Gitarre. 1920. Paris, Galerie Paul 
Rosenberg. 

323. Komposition. 1925. Lausanne, 
Sammlung Reber. 

324. Komposition. 1925. Im Besitz des 
Kiinstlers. 

325. Karneval. 1921. Lausanne, Samm- 
lung Reber. 
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326, 1. Stilleben. 1921. Lausanne, Samm- 
lung Reber. 
2. Stilleben. 1925. Paris, Galerie 
Paul Rosenberg. 

327, 1. Zeichnendes Kind. 1924. London, 
Reid & Lefévre Galleries. 
2. Kamin. Gouache. LOZ eats: 
Galerie Georges Petit. 

328, 1. Stilleben. 1925. Im Besitz des 
Kiinstlers. 
2. Stilleben. 1919. Lausanne, Samm- 
lung Reber. 

Tafel IX. Abstraktion. 1930. Paris, Ga- 
lerie Paul Rosenberg. 

329, I. Frau im Sessel. LO27 wbarisy Gaz 
lerie Simon. 
2. Sitzende Frau. T9209. Berlin, Ga- 
lerie Flechtheim. 

330. Komposition. 1927. Im Besitz des 
Kinstlers. 

331. Frau im Sessel. 1927. Paris, Galerie 
Paul Rosenberg. 

332. Frau. 1927. New York, Galerie Va- 
lentine Dudensing. 

333- Halbfigur. 1927. Paris, Galerie Paul 
Rosenberg. 

334. Frauen. 1923. New York, Galerie 
Valentine Dudensing. 

335- Klebepapier. 1928. Im Besitz des 


Kiinstlers. 

336. Kopf. 1929. Paris, Galerie Paul 
Rosenberg. 

337. Frau im Sessel. 1928. Im Besitz des 
Kinstlers. 


338. Der Maler und sein Modell. 1928. 
Paris, Galerie Paul Rosenberg. 

339. Vor der Staffelei. 1930. Im Besitz 
des Kiinstlers. 

340. Entwurf einer Plastik. 1929. Im Be- 
sitz des Kiinstlers. 

341. Kopf. 1930. Im Besitz des Kiinstlers. 


Mit Genehmigung der Galerien Paul Rosen- 
berg und Simon, Paris, und Flechtheim, 
Berlin und Diisseldorf. 


GEORGES BRAQUE 
Geboren 188r in Argenteuil (Dép. Seine- 
et-Oise). In Paris tatig. 
342. Olbaum. 1907. Essen, Folkwang- 
Museum. 
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343. Flasche und Krug. 1907. Berlin, 
National-Galerie. 

344. Der Hafen. 1909. Berlin, Sammlung 
Alfred Flechtheim. 

345. Bildnis. 1911. Friiher Paris, Samm- 
lung Wilhelm Uhde. 

346, 1. Frauentorso. 1gto. Friiher Paris, 
Galerie Kahnweiler. 

2. Fruchtschale und Karten. 1913. 
Frither Paris, Galerie Kahnweiler. 

347, I. Violine. 1911. Paris, Galerie Si- 
mon. 

2. Fruchtschale und Glas. TOW 
Paris, Galerie Simon. 

348, 1. Violine und Glas. 1914. Paris, 
Galerie Simon. 

2. Violine. Geklebtes Papier. 1914. 

349, I. Violine und Glas. 1913; Paris, 
Galerie Simon. 

2. Mandoline und Flasche. Gekleb- 
tes Papier. 1914. Lausanne, Samm- 
lung Reber. 

350. Gitarre und Rumflasche. LOLS] Wate 
sanne, Sammlung Reber. 

Tafel X. ,,Le Radical“. 191g. Berlin, Ga- 
lerie Flechtheim. 

351, I. Die Branntweinflasche. IgI9Q. 
Lausanne, Sammlung Reber. 

2. Frauenakt. Terrakotta. 191g. Ber- 
lin, Sammlung Alfred Flechtheim. 

352. Violine und Pfeife. 1921. Berlin, 
Sammlung Hans Simon. 

353- Kamin. 1922. Prag, Moderne Galerie. 

354. Kamin. 1922. Paris, Galerie Paul 
Rosenberg. 

Tafel XT. Stilleben, Aquarell. 1921. Paris, 
Galerie Paul Rosenberg. 

355. Fruchtkorbtragerin. 1922. Paris, 
Sammlung Baron N apoléon de Gour- 
gaud. 

356. Halbakt. 1924. Paris, Sammlung 
Alphonse Kann. 

357. Stilleben. 1925. Lausanne, Samm- 
lung Reber. 

358. Stilleben. 1924. Wiesbaden, Samm- 
lung Willy Strecker. 

359, I. Stilleben. rgar. Berlin, Samm- 
lung Rudolf Freiherr von Simolin. 
2. Friichtestilleben. 1925. Berlin, 
Sammlung Franz von Mendelssohn. 


360. Stilleben. 1924. Wiesbaden, Samm- 
lung Willy Strecker. 

361. Stilleben. 1924. Paris, Galerie Paul 
Rosenberg. 

362. Stilleben. 1929. Paris, Galerie Paul 
Rosenberg. 

363. Stilleben. 1929. Im _ Besitz des 
Kiinstlers. 

364. Stilleben. 1930. Paris, Galerie Paul 
Rosenberg. 

365. Stilleben. 1929/30. Paris, Galerie 
Paul Rosenberg. 

366. Stilleben. 1930. Paris, Galerie Paul 
Rosenberg. 

367. Frauenkopf. 1930. Paris, Galerie 
Paul Rosenberg. 

Mit Genehmigung der Galerien Paul Rosen- 

berg und Simon, Paris, und Flechtheim, 

Berlin und Diisseldorf. 


JUAN GRIS 


Geboren am 23. 3. 1887 in Madrid, ge- 
storben am II. 5. 1927 in Boulogne-sur- 
Seine. Seit 1906 in Paris tatig, stellte dort 
I9gIi2 zum ersten Male aus. 


368. Bildnis Picasso. 1910. Paris, Samm- 
lung Etienne Bignou. 

369. Klebepapier. Friiher Paris, Galerie 
Kahnweiler. 

370. Die Bordeaux-Flasche. 1915. Berlin, 
National-Galerie. 

Tafel XII. Stilleben. Zeichnung. Berlin, 
Sammlung Alfred Flechtheim. 

371. Stilleben. 1913. Berlin, Sammlung 
Alfred Flechtheim. 

372, I. Raucher. 10913. Frtiher Paris, 
Galerie Kahnweiler. 
2. Torero. 1913. New York, Samm- 
lung Ernest Hemingway. 

373, 1. Frauenkopf. 1912. Friiher Paris, 
Galerie Kahnweiler. 
2. Die Banyuls-Flasche. 1914. Ber- 
lin, Sammlung Alfred Flechtheim. 

374. Stilleben vor einer Landschaft. 1915. 
Paris, Galerie Léonce Rosenberg. 

375. Stilleben. 1916. Paris, Galerie Léonce 
Rosenberg. 

370. Sitzende Frau. 1916. Paris, Galerie 
Léonce Rosenberg. 

377. Mann. 1917. Paris, Galerie Léonce 
Rosenberg. 


378. Harlekin. Farbige Skulptur. 1917. 
Paris, Galerie Simon. 

379. Stilleben. 1917. Paris, Galerie Léonce 
Rosenberg. 

380. Stilleben. 1916. Paris, Galerie Léonce 
Rosenberg. 

Tafel XIII. Stilleben. Aquarell. 1922. Ber- 
lin, Sammlung Alfred Flechtheim. 

381. Die Zitrone. 1922. Lausanne, Samm- 
lung Reber. 

382. Die Nonne. 1922. Paris, Galerie 
Simon. 

383. Zwei Stilleben. 1925. Berlin, Galerie 
Flechtheim, und Paris, Galerie Si- 
mon. 


Mit Genehmigung der Galerien Simon, Paris, 
und Flechtheim, Berlin und Diisseldorf. 


FERNAND LEGER 


Geboren im Februar 1881 in Argentan 

(Dép. Orne). Urspriinglich Zeichner in 

einem Architekturbiiro, 1902—1905 Schii- 

ler der Ecole des Beaux-Arts. In Paris 
tatig. 

384. Die N&aherin. to910. Friiher Paris, 
Galerie Kahnweiler. 

385. Die.Dame in Blau. 1912. Berlin, 
Sammlung Frau Emma Waurick 
von Mendelssohn. 

386. Der Raucher. 1916. Paris, Samm- 
lung Rolf de Maré. 

387. Stilleben mit Lampe. 191g. Berlin, 
Sammlung Alfred Flechtheim. 

388. Kartenspiel. 1917. Haag, Sammlung 
Kroeller. ; 

389. Der Dampfer. 1918. Paris, Samm- 
lung Jacques Bernheim. 

390. Die Stadt. t919. New York, Samm- 
lung Chester-Dale. 

391. Das Friihstiick. 1921. Paris, Galerie 
Paul Rosenberg. 

392. Stilleben. Geténte Zeichnung. 1924. 
Berlin, Galerie Flechtheim. 

Tafel XIV. Aquarell. 1920. Paris, Galerie 


Simon. 

393. Komposition. 1927. Paris, Galerie 
Simon. 

394. Drei Frauen. 1922. Paris, Galerie 
Simon. 


395. Komposition. 1928. Paris, Galerie 
Paul Rosenberg. 
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396. Blatter und Schliissel. TOZ0 Parise 
Galerie Paul Rosenberg. 

397. Komposition. 1929. Paris, Galerie 
Paul Rosenberg. 

398. Stilleben. 1929. Paris, Galerie Paul 
Rosenberg. 

399. Stilleben. 1929. Paris, Galerie Paul 
Rosenberg. 

400. Komposition. 1930. Paris, Galerie 
Paul Rosenberg. 

401. Komposition. 1930. Paris, Galerie 
Paul Rosenberg. 

402. Komposition. 1930. Paris, Galerie 
Paul Rosenberg. 

Tafel XV. Die Flasche. Aquarell. 1927. 
Berlin, Galerie Flechtheim. 

Mit Genehmigung der Galerien Simon und 

Paul Rosenberg, Paris, und Flechtheim, Ber- 

lin und Diisseldorf, 


CHARLES-EDOUARD JEANNERET 


Geboren 1887 in La Chaux-de-Fonds 

(Schweiz). Architekt (unter dem Pseu- 

donym Le Corbusier) und Maler, in Wien, 

Paris und Berlin ausgebildet. Seit 1917 

in Paris tatig. 

403. Figur. 1929. Paris, Galerie Léonce 
Rosenberg. 

404. Stilleben. 1924. Paris, Galerie Léonce 
Rosenberg. 

405. Der Leuchtturm. 19209, Paris, Gale- 
rie Léonce Rosenberg. 

Mit Genehmigung der Galerie Léonce Rosen- 

berg (L’Effort moderne), Paris. 


ROBERT DELAUNAY 


Geboren am 12. 5. 1885 in Paris. In Paris 

tatig. Hauptvertreter des franzésischen 

Futurismus. 

406. Der Eiffelturm. rorz, Im Besitz des 
Kiinstlers. 

Tafel XVI. Chorumgang von Saint-Sévé- 
rin. 1909. (Zweite Fassung.) Han- 
nover, Sammlung H. v. Garvens. 


UMBERTO Boccronr 
Geboren am ro. ro. 1882 in Reggio (Ka- 
labrien), gestorben am 16. 8. I91l6 in 
Verona. 
407. Das Lachen. Friiher Erfurt, Samm- 
lung Alfred Hef. 
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GINO SEVERINI 


Geboren am 7. 4. 1883 in Cortona (Tos- 
kana). In Rom und (seit 1905) Paris 
ausgebildet. 1924-1928 in der Schweiz, 
sonst in Paris tatig. 


408. Pan-Pan im Monico. 1912. Berlin, 
Sammlung Dr. Feige. 

409. Stilleben mit Fruchtschale. 1920. 
Paris, Galerie Léonce Rosenberg. 

Mit Genehmigung der Galerie Léonce Rosen- 

berg (L’Effort moderne), Paris. 


CARLO CARRA 


Geboren 1881. In Mailand tatig. 


410. Das Begrabnis des Anarchisten 
Galli. torr. 

411. Das Gesprach. 1922. Stuttgart, 
Privatbesitz. 

412. Stilleben. rorq. 

Mit Genehmigung der Galerie Léonce 

Rosenberg (L’Effort moderne), Paris. 


GIORGIO DE CHIRICO 


Geboren am to. 7- 1888 in Volo (Griechen- 
land) als Sohn italienischer Eltern. Kam 
1904 nach Italien, 1906 nach Miinchen, 
I9II nach Paris, wo er seit 1925 standig 
lebt. 


413. Ruinen. Paris, Galerie Léonce 
Rosenberg. 

414, 1. Das unheimliche Museum. IQr4. 
Paris, Galerie Paul Guillaume. 
2. Der groBe Metaphysiker. Paris, 
Galerie Paul Guillaume. 

415. Tote Stadt. Paris, Galerie Paul 
Guillaume. 


Mit Genehmigung der Galerien Léonce 
Rosenberg und Bonjean, Paris. 


ANDRE Masson 


Geboren 1896 in Boulogne-sur-Seine. In 
Paris tatig, wo er im Jahre 1922 zum 
ersten Male ausstellte. 


416. Figur. 1924. Paris, Galerie Simon. 

417. Das Fest. 1926. Paris, Galerie Simon. 

418. Fische, in den Sand gezeichnet. 1927, 
Bern, Sammlung Hermann Rupf. 

419. Die Verfolgung. 1927. Paris, Galerie 
Simon. 


420. Landschaft. Berlin, Sammlung Al- 
fred Flechtheim. 

421. Die Vogelfalle. 1928. Lausanne, 
Sammlung Reber. 

422. Das Seil. 1928. Paris, Sammlung 
Tual. 

423. Der Abdecker. 1928. Paris, Galerie 
Simon. 

424. Kampf der Fische. 1928. Paris, 
Sammlung Prinzessin Bassiano. 
Tafel XVII. Der geschlachtete Ochse. 

1930. Paris, Galerie Simon. 
425. Beginn. Paris, Galerie Simon. 
426. Verliebte. 1929. Paris, GalerieSimon. 
427. Liebesspiel. 1930. Paris, Galerie 
Simon. 


Mit Genehmigung der Galerien Flechtheim, 
Berlin und Diisseldorf, und Simon, Paris. 


JOAN MIRO 


Geboren 1899 in Montroig (Katalonien), 
lebt seit 1921 in Paris. 


428. Hollandisches Interieur. 1928. Paris, 
Galerie Pierre. 

429. Hollandisches Interieur. Paris, Gale- 
tie Pierre. 


430. Karneval. 1925. Briissel, Sammlung 
René Gaffé. 

431. Kopf. 1930. Paris, Galerie Pierre. 

432. Ein Mensch wirft einen Stein nach 
einem Vogel. 1926. Briissel, Samm- 
lung René Gaffé. 

433. Merkur. 1930. Paris, Galerie Pierre. 


Mit Genehmigung der Galerie Pierre, Paris. 


GaAstTon-Louts Roux 


Geboren 1904 in Paris. In Paris tatig. 

434. Das Segelschiff. 1928. Paris, Galerie 
Simon. 

435. Ikarus. 1929. Paris, Sammlung 
Breton. 

436. Die Koketten. 1930. Krefeld, Samm- 
lung Hermann Lange. 

437. Raub der Sabinerinnen. Entwurf 
fiir ein Wandgemalde. Paris, Samm- 
lung Pierre David Weill. 

438. Der Werwolf. 1929. Berlin, Samm- 
lung Alfred Flechtheim. 


Mit Genehmigung der Galerien Simon, Paris, 
und Flechtheim, Berlin und Diisseldorf. 
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EmIL NOLDE 


Geboren am 7. 8. 1867 in Nolde bei Ton- 

dern (Schleswig). In Flensburg und St. 

Gallen ausgebildet. Ging 1898 nach Miin- 

chen, spater nach Paris, Kopenhagen und 

Berlin. 1905—1907 Mitglied der,, Briicke™. 

1913/14 Siidseereise. In Berlin tatig. 

441. Prophet. Holzfigur. 1914. Im Besitz 

des Kiinstlers. 

Pfingsten. 1909. Bern, Sammlung 

Professor Hans Fehr. 

Grablegung. 1915. Im Besitz des 

Kiinstlers. 

Bruder und Schwester. 1918. Im Be- 

sitz des Kiinstlers. 

Tafel XVIII. Amaryllis und Alpenveil- 
chen. Aquarell. 1917. 

445. Verlorenes Paradies. 1921. Im: Be- 
sitz des Kiinstlers. 


442. 
443. 


444. 


ERICH HECKEL 


Geboren am 31. 7. 1883 in Débeln (Sach- 

sen). Anfangs Architekturschiiler, wandte 

er sich 1907 der Malerei zu. Bis t911 in 

Dresden, wo er Mitbegriinder der 

,» Brticke‘’ war, seitdem in Berlin tatig. 

446. Madchen mit der Laute. 1912. 

Tafel XIX. Der Rhein bei Sackingen. 
Kreidezeichnung. 1921. 

447. Schminkszene. 1912. 

448. Clown und Puppe. t1gr2. 

449. Holzfigur. ror2. Hamburg, Museum 
fiir Kunst und Gewerbe, 


KARL SCHMIDT-ROTTLUFF 


Geboren am 1. 12. 1884 in Rottluff bei 

Chemnitz. Autodidakt. Mitbegriinder der 

, Briicke“. Bis rorr in Dresden, seitdem 

in Berlin tatig. 

450. Landschaft mit Baum. 1913. Ham- 
burg, Sammlung Frau Dr. E. Hopf. 
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451. Emy-Bildnis. 1919. Detroit, Samm- 

lung Dr. Wilhelm Valentiner. 

Frauen im Griinen. 1919. Krefeld, 

Sammlung Hermann Lange. 

Tafel XX. Ausfahrende Fischer. Aquarell. 
1922. 

453. Selbstbildnis. 1920. Detroit, Samm- 
lung Dr. Wilhelm Valentiner. 


452. 


454. Gesprach vom Tod. 1920. Berlin, 
Sammlung Max KruB. 
455. Aufgehender Mond. 10920, Berlin, 


Sammlung Georg Kolbe. 


PAULA MODERSOHN-BECKER 


Geboren am 8. 2. 1876 in Dresden, ge- 
storben am 21.11. 1907 in Worpswede. 
In Berlin, Worpswede (bei Fritz Macken- 
sen) und Paris ausgebildet. Heiratete 
1901 den Maler Otto Modersohn. 1903 
bis 1906 zeitweilig wieder in Paris, sonst 
in Worpswede tatig. 

450. Kind mit Goldfischglas. 1906/07. 
Hannover, Sammlung H. v. Garvens. 
Bildnis des Dichters Rainer Maria 
Rilke. Worpswede, Sammlung Bern- 
hard Hoetger. 

Stilleben mit Mattglasbecher. Ge- 
malde auf Schiefer. Worpswede, 
Sammlung Bernhard Hoetger. 


Tafel XXI. Liegender weiblicher Akt. 
1905. Hannover, Sammlung H. v. 
Garvens. 

459. Stilleben mit Birnen. 1907. (Angeb- 
lich letztes Werk der Kiinstlerin.) 
Worpswede, Sammlung Bernhard 
Hoetger. 


457. 


458. 


CARL HOFER 


Geboren am It. ro, 1878 in Karlsruhe. 
1896—1r901 Schiiler der dortigen Aka- 
demie unter Thoma und Kalkreuth. 1903 


bis 1908 in Rom (gemeinsam mit’ Her- 
mann Haller), sodann in Paris und seit 
1920 in Berlin tatig. Professor an der 
Berliner Akademie. 


460. Seefahrers Heimkehr. 1922. Wies- 
baden, Sammlung Willy Strecker. 

Tafel XXII. Der Trommler. 1922. Berlin, 

Galerie Flechtheim. 

Sokotra. Liibeck, Museum (Leihgabe 

der Sammlung Tiedemann, Kam- 

pen-Sylt). 

Lots Téchter. 1923. Berlin, Samm- 

lung Harry Fuld. 

Yellow Dog Blues. 1924. Winter- 

thur, Sammlung Oskar Reinhart. 

Totentanz. 1930. Im Besitz des 

Kiinstlers. 

Sommertag. 1931. Berlin, Galerie 

Flechtheim. 

Mit Genehmigung der Galerie Flechtheim, 

Berlin und Diisseldorf. 


461. 


462. 
403. 
464. 


405. 


LYONEL FEININGER 


Geboren am 17. 7. 1871 in New York. In 

Hamburg, Berlin und Paris ausgebildet. 

Wandte sich 1898 der Malerei zu, begann 

als Karikaturist und Illustrator. In Ber- 

lin, Paris (1906—1908) und seit 1919 als 

Lehrer am Bauhaus in Weimar und Des- 

sau tatig. 

466. Briicke I. 1913. 

467. Briicke III. 1917. 

468. Badende am Strand II. 1916/18. 
Berlin, Sammlung Harry Fuld. 

Tafel XXIII. An der Bucht. Aquarell. 

469. Ostsee-Ketsch. 1925. Berlin, Pri- 
vatbesitz. 


OSKAR KOKOSCHKA 


Geboren am I. 3. 1886 in Pochlarn a. d. 
Donau. In Wien ausgebildet. Ging 1917 
nach Dresden; 1920—1924 Professor an 
der dortigen Akademie. Seitdem in Wien 
ansassig; zahlreiche Studienreisen. 


470. Maria Heimsuchung. tro11. Wien, 
Sammlung Heinrich Meyer. 

471. Der irrende Ritter. 1915. Wien, 
Sammlung Oskar Reichel. 

472. Neapel im Sturm. 1913. Brieg, 


Sammlung Dr. Fritz Moll. 


473. Die Auswanderer. 1916/17. Halle, 
Stadtisches Museum. 

474. Bildnis der Fiirstin Mechthild Lich- 
nowsky. 1915. Im Besitz der Fiirstin 
Lichnowsky. 

Tafel XXIV. Selbstbildnis. 1917. Elber- 

feld, Sammlung Baronin v.d. Heydt. 

Bildnis Dr. Schwarzwald. 10916. 

Krefeld, Sammlung Hermann Lange. 

Bildnis des Dichters Ernst BlaB. 

1925. 

Der Hafen von Marseille. 1924. Ber- 

lin, Sammlung Hugo Simon. 


475: 
479. 
477: 


Mit Genehmigung der Kunsthandlung Paul 
Cassirer, Berlin. 


GEORGE GROSZ 


Geboren am 26.7. 1893 in Berlin. In 

Dresden, Berlin und Paris ausgebildet. 

In Berlin tatig. 

478. John Heartfield, der kleine Frauen- 

morder. 1916. Berlin, Sammlung Dr. 

Eduard Plietzsch. 

Deutschland, ein Wintermarchen. 

1918. Hannover, Sammlung H. v. 

Garvens. 

Selbstbildnis fiir Charlie Chaplin. 

Zeichnung. 1919. 

Der Mensch ist gut. Lithographie. 

1920. 

Kaschemme. Lithographie. 1920. 

Kommerzienrats Téchterlein. Litho- 

graphie. rg2t. 

Brillantenschieber. Aquarell-Klebe- 

bild. 1920. New York, Sammlung 

Post. 

Berlin bei Nacht. 1929. Berlin, Preu- 

Bisches Ministerium des Innern. 

Maskenball. Gouache. 1930. Berlin, 

Sammlung Alfred Flechtheim. 

Tafel XXV. In der Loge. Aquarell. 1926. 
Berlin, Sammlung Erik Charell. 

487. Die Metzgerei. Gouache. 1931. Chi- 
cago, Art Institute. 

Mit Genehmigung der Galerie Flechtheim, 

Berlin und Diisseldorf. 


479. 


480. 
481. 


482. 
483. 


484. 


485. 


4806. 


MAX BECKMANN 
Geboren am 12. 2. 1884 in Leipzig. 1899 
bis 1902 in. Weimar, spater in Paris und 
Florenz ausgebildet. Seit 1904 in Berlin, 
seit 1917 in Frankfurt a. M. tatig. 
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488. Die Nacht. 1918/19. Berlin, Galerie 
Flechtheim. 

489. Stilleben mit Margeriten. 1921. 
Miinchen, Sammlung Fromm. 

490. Bildnis Fridel B. 1920. New York, 
Galerie J. B. Neumann. 

491. Bildnis einer alten Schauspielerin. 
1926. New York, Sammlung Mrs. 
John D. Rockefeller lite 

492. Die Briicke. 1922. New MorkalGa- 
lerie J. B. Neumann. 

493. Badende. Pastell. 1928, Berlin, Ga- 
lerie Flechtheim. 

494. Der Strand. 1927. Frankfurt a. M., 
Staedelsches Kunstinstitut. 

495. Stilleben mit Fernrohr. 1927. Ber- 
lin, Galerie Flechtheim. 

496. Der Wels. 1930. Berlin, Sammlung 
Rudolf Freiherr von Simolin. 
Tafel XXVI. Der Léwenbiandiger. Gou- 
ache. 1930. Berlin, Galerie Flecht- 

heim. 

Mit Genehmigung der Galerie J. B. Neu- 


mann, New York, und des Graphischen 
Kabinetts, Miinchen. 


Otto Drx 


Geboren am 2. 12. 1891 in Gera. Schiiler 

der Dresdener Akademie. In Berlin, Diis- 

seldorf (1922—1925), seit 1926 in Dresden 

tatig. 

497. Die Eltern des Kiinstlers. TROP. 
Koln, Wallraf-Richartz-Museum. 

498. Zuhalter und Dirnen. 1922. Berlin, 
Sammlung Eugen Sachs. 

499. Bildnis. 1922. Dresden, Sammlung 
Dr. Résberg. 


Mit Genehmigung der Galerie Neumann- 
Nierendorf, Berlin. 


MARc CHAGALL 


Geboren 1890 in Liosno (Gouv. Witebsk). 
Lebte bis roto in RuBland, von roro bis 
1914 in Paris, dann wieder in Liosno. 
1918/19 in Berlin, seit 1922 in Paris tatig. 
500. Rabbiner. Mannheim, Kunsthalle. 
Tafel X XVIT. Bildnis eines Mannes. 1914. 
501. Feiertag. 1914. Moskau, Privat- 
besitz. 
502. Feiertag. Aquarell. I9t5. Berlin, 
Sammlung Nell Walden-Heimann. 
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503. Uber Witebsk. 1916. Berlin, Galerie 
Matthiesen. 

504. Rund um den Tisch. Prag, Samm- 
lung Armand GroB. 

Mit Genehmigung der Galerie Bernheim 

Jeune, Paris. 


WILLI BAUMEISTER 


Geboren am 22. 1. 1889 in Stuttgart. 

Schiiler Adolf Hélzels. In Stuttgart tatig. 

505. Darstellung des Apollo. 1921.(Zweite 
Fassung.) 

506. Hockeyspieler. 1927. 

507. Schwimmer an der Leiter. 1929. 
Frankfurt a. M., Staedelsches Kunst- 


institut. 

508. Sitzende Figur. Bleistiftzeichnung. 
1927. 

509. Tennisspieler. Bleistiftzeichnung. 
1928. 


OSKAR SCHLEMMER 


Geboren am 4. 9. 1888 in Stuttgart. 

Schiiler von Adolf Hélzel in Stuttgart. 

1921 —1929 am Bauhaus in Weimar und 

Dessau, seitdem an der Kunstakademie 

in Breslau tatig. 

510. Rundplastik. Gips. 192r. 

511. Entwurf zu einem Wandbild fiir das 
Folkwang-Museum in Essen. 1927. 

512. Fiinf Manner im Raum. 1928. 

513. Frauenschule. 1930. Stuttgart, Ge- 
maldegalerie. 


KASIMIR MALEWITSCH 


Geboren am 11. 2. 1878 in Kiew. Maler 
und Kunsttheoretiker, Verfechter des 
» Suprematismus“; in Moskau tatig. 
514. Abstrakte Komposition. Hannover, 
Provinzial-Museum., 


LADISLAUS MoHoLy-NaGy 


Geboren am 20. 7. 1895 in Borsod (Un- 
garn). Anfangs Jurist, wandte sich um 
1916 der Malerei zu. In Wien, Berlin, 
1923—1928 als Lehrer am Bauhaus in 
Weimar und Dessau, seit 1928 wieder in 
Berlin tatig. 
515. Trolitbild auf  poliertem blauen 
Grund. 1930. New York, Sammlung 
S. R. Guggenheim. 


PIET MoONnNDRIAN 


Geboren am 7. 3. 1872 in Holland. Mit- 
begriinder der Zeitschrift ,,De Sellar 
seit 1910 in Paris tatig. 


516. Rautenférmiges Gemilde. 1924. 


EL LIssitzKy 


Geboren am 10. 11. 1890 im Gouverne- 
ment Smolensk. 1909—1914 Schiiler der 
Technischen Hochschule in Darmstadt, 
seit 1921 Professor an der Staatlichen 
Kunstschule in Moskau. TO22/ 23 .ee ir 
Deutschland (Griindung der Kiinstler- 
vereinigung ,,G“‘), 1923/25 in der Schweiz 
tatig. Maler, Graphiker und Architekt. 
517. Studie zum ,,Marchen vom roten 
Quadrat“. Aquarell. 1921. Hannover, 
Sammlung Dr. Alexander Dorner. 


WASSILIJ KANDINSKY 


Geboren am 5. 12. 1866 in Moskau. Ur- 
spriinglich Jurist, als Kiinstler seit 1897 
in Miinchen ausgebildet. Wandte sich 
Tg11 der absoluten Malerei zu und be- 
griindete 1912 zusammen mit Franz Marc 
den ,,Blauen Reiter‘‘. I9Q14—1922 in RuB- 
land tatig. Seit 1922 Lehrer am Staat- 
lichen Bauhaus in Weimar und (seit 1925) 
Dessau. 


518. Im Grau. 1919. Im Besitz des Kiinst- 
lers. 

519. Bunter Kreis. 1921. New York, 
Sammlung K. S. Dreier. 

520. Drei Klange. 10926. Dessau, Ge- 
maldegalerie. 

Tafel XXVIII. Aquarell Nr. 42. 1922. 

521. Eimige Kreise. 1926. Dresden, Ge- 
maldegalerie. 

522. Spitzen im Bogen. 1927. Dresden, 
Sammlung Ida Bienert. 

523. Verschleiertes Gliihen. 1928. 


FRANZ Marc 


Geboren am 8. 2. 1880 in Miinchen, ge- 
fallen vor Verdun am 4. 3. 1916. Schiiler 
der Mitinchener Akademie. In Miinchen 
tatig, wo er 1912 den ,,Blauen Reiter‘ be- 
griindete; zuletzt in Ried bei Kochel an- 
sassig. 


524. Badende Frauen. Um roro. Diissel- 
dorf, Stadtisches Kunstmuseum. 

525. Der Mandrill. Um tor4q. Hamburg, 
Kunsthalle. 

526. Der Stier. 1911. Berlin, Sammlung 
Bernhard Kohler. 

527. Hund, Fuchs und Katze. Um 1912. 
Mannheim, Kunsthalle. 

528. Der Turm der blauen Pferde. 1913/14. 
Berlin, National-Galerie. 


Tafel X XIX. Der Traumfelsen. Aquarell. 
Berlin, National-Galerie. 

529. Pferde. Farbenholzschnitt aus ,, Der 
blaue Reiter’. ror2. 

530. Die Fiichse. Um ro14. Friiher Berlin, 
Sammlung Max Leon Flemming. 


Mit Genehmigung des MHerrn Bernhard 
Kohler, Berlin. 


AUGUST MACKE 


Geboren am 3. 1. 1887 in Meschede a. d. 
Ruhr, gefallen am 26. 9. I9o14 in der 
Champagne. In Diisseldorf, Paris (1907) 
und Berlin (bei Lovis Corinth) ausgebildet. 
Studienreisen nach Italien (1905) und 
Tunis (1914). Seit 1909 in Miinchen, seit 
{911 in Bonn ansassig. 
531. Dame vorm Schaufenster. 1912. 
Berlin, Sammlung Bernhard Kohler. 
532. Papagei. Krefeld, Museum. 


PAUL KLEE 


Geboren am 18. 12. 1873 in Miinchenbuch- 
see bei Bern. In Miinchen ausgebildet 
(1898—1901). Nach einer Italienreise, die 
er I90I zusammen mit Hermann Haller 
unternahm, zunachstin Bern, 1906—1920 
in Miinchen, seit t921 als Professor am 
Staatlichen Bauhaus in Weimar und in 
Dessau, seit 1931 an der Akademie in 
Diisseldorf tatig. Weitere Studienreisen: 
1905 und 1912 nach Paris, 1914 zusammen 
mit August Macke nach Tunis. 


533. Gelbes Haus in Feldern. Aquarell. 
1912. Braunschweig, Sammlung Otto 
Ralfs. 

534. Das Treppenhaus. Gouache. 1918. 
Berlin, Sammlung Friedrich Mel- 
linger. 
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Lafel XXX. Die Schnecke. Aquarell. 
1923. Im Besitz des Kiinstlers. 

535. Aeolsharfe. Aquarell. 1922. Im Be- 
sitz des Kiinstlers, 

536. Rotes Villenquartier. 1920. Berlin, 
Sammlung Alfred Flechtheim. 

537. Schwankendes Gleichgewicht. Aqua- 
rell. 1922. Im Besitz des Kiinstlers. 

538. Bauchredner und Rufer im Moor. 
Aquarell. 1923. Im_ Besitz des 
Kiinstlers. 

539, I. Abgeneigte. Paris, Sammlung 
Pierre David Weill. 
2. Narr. Aquarell. 1924. Im Besitz 
des Kiinstlers. 

540. Grenzen des Verstandes. 1927. Ber- 
lin, Sammlung Alfred Flechtheim. 

541. Junger Garten. 1927. Dresden, Ge- 
mAaldegalerie. 

542. Blumenfresser. 1927. Berlin, Natio- 
nal-Galerie. 

543. ,,S1e briillt, wir spielen‘‘. 1928. Ber- 
lin, Galerie Flechtheim. 

544. Kopf vor dem Erwachen. Aquarell. 
1929. Im Besitz des Kiinstlers. 

545. Katze und Vogel. 1928. Washington. 
Phillips Memorial Art Gallery. 

546. Narr in Trance. 1929. Wiesbaden, 
Sammlung Willy Strecker, 

547. Gemischtes Wetter. 1929. New York 
Sammlung Cary Ross. 

548. Der Clown. 1929. Dresden, Samm- 
lung Ida Bienert. 

Tafel XXXTI. Der Raucher. Aquarell. 
1929. Berlin, Galerie Flechtheim. 

549, I. Tiergarten. 1928. New York, 
Privatbesitz. 


549, 2. Vor dem Schnee. Aquarell. 19209. 
Im Besitz des Kiinstlers. 

550. Monument in Arbeit. 1929. New 
York, Sammlung ErnestHemingway. 

551. Der Beladene. 1929. Berlin, Galerie 
Flechtheim, 

552. Monument im Fruchtland. Aquarell. 
1929. Berlin, Galerie Flechtheim. 

553- Das offene Buch. 1930. Paris, Samm- 
lung Rolf de Maré. 

Mit Genehmigung der Galerie Flechtheim, 

Berlin und Diisseldorf. 


Max Ernst 


Geboren am 2. 4. 1891 in Brith] bei 

K6ln. Autodidakt. In Bonn, Diisseldorf 

und, seit 1922, in Paris tatig. 

554. Meer und Schwalben. 1926. Briissel, 
Sammlung René Gaffé, 

555. Vogelmonument. 1928. Paris, Samm- 
lung Vicomte Charles de Noailles. 

556. Drei Madchen in schéner Haltung. 
LO27 se arIsy Sammlung Vicomte 
Charles de Noailles. 

55 Dicme Zeit 1929. Paris, Galerie 
Léonce Rosenberg. 


Mit Genehmigung der Galerie van Leer, Paris. 


KurtT SCHWITTERS 


Geboren am 20. 6, 1887 in Hannover. In 
Dresden ausgebildet. Maler und Schrift- 
steller (Dadaist), in Hannover tatig. 
558. Franz Miillers Drahtfriihling. 1916. 
559. Das groBe Ichbild. IQIO. 

560. Albert-Finzler-Bild. 


ARISTIDE MAILLOL 


Geboren am 25. 12. 1861 in Banyuls-sur- 
Mer (Dép. Pyrénées-Orientales). Begann 
als Maler (1882—1886 Schiiler von Ale- 
xandre Cabanel) und Zeichner fiir Tapis- 
serien. Wandte sich um 1900 der Bild- 
hauerei zu. 1909/10 Reise nach Griechen- 
land. In Banyuls und in Marly-le-Roy 
bei Paris tatig. 


563. Flora. Bronze. Winterthur, Samm- 
lung Dr. Hahnloser. 

564. Liegendes Madchen. Terrakotta. Ber- 
lin, Sammlung Harry Graf KeBler. 

565. Liegende Frau. Terrakotta. Entwurt 
fir das Cézanne-Denkmal in Paris. 
1920. Berlin, Sammlung Harry Graf 
KeBler. 

566. Torso. Luxemburg, Sammlung May- 
risch. 

567, Tafel XX XII. Sitzende Frau. Stein. 
Berlin, Sammlung Harry Graf KeBler. 

568. Frauenkopf. Bronze. Haag, Samm- 
lung Kroeller, und Krefeld, Samm- 
lung Hermann Lange. 

569, 1. Der tote Soldat. Bronzerelief. 
1926. Berlin, Sammlung Alfred 
Flechtheim und Sammlung Frau 
Edith Rosenheim. 

2. Sitzende Frau. Terrakottarelief. 
Berlin, Sammlung Harry Graf KefBler. 

570. Der Venuskopf. Bronze. 1928. De- 
troit, Art Institute; Kéln, Wallraf- 
Richartz-Museum; Ascona, Samm- 
lung Emden; Stuttgart, Sammlung 
Hugo Borst. 

571. Sitzende Frau. Terrakotta. Berlin, 
Sammlung Harry Graf KeBler. 

572. Weiblicher Torso. (Riickenansicht.) 
Paris, Galerie Druet. 

573. Gefesselte Kraft. Blei. Studie zum 
,»Monument de Blanqui“ in Puget- 
Théniers (Dép. Alpes-Maritimes). 


London (Tate Gallery), New York 
(Metropolitan Museum), Winterthur, 
Sammlung Oskar Reinhart. 


Vorlagen von den Galerien Flechtheim, 
Berlin und Diisseldorf, und Druet, Paris. 


HERMANN HALLER 


Geboren am 24.12.1880 in Bern. An- 

fangs als Maler ausgebildet, ging er 1905 

zur Plastik iiber. In Rom, I9Q09—19I15 

in Paris, seitdem in Ztirich tatig. 

574. Gehendes Madchen. Bronze. Um 
1906. Winterthur, Sammlung Oskar 
Reinhart. 

575. Jingling. Englischer Zement. Rot- 
terdam, Museum Boymans. 


Mit Genehmigung der Galerie Flechtheim, 
Berlin und Diisseldorf. 


ERNESTO DE FIORI 


Geboren am 12. 12. 1884 in Rom. In Rom 

und Minchenausgebildet. InLondon, Paris 

(1911—10914), Ziirich, jetzt in Berlin tatig. 

576. Kauernde. Bronze. 1923. Abgiisse 
in Dresden (Albertinum), Kéln 
(Wallraf- Richartz- Museum) und 
Detroit (Art Institute). 

577. Fliehende Frau. Bronze. 1926. Lon- 
don, Tate Gallery. 


Vorlagen von der Galerie Flechtheim, Berlin 
und Diisseldorf. 


WILHELM LEHMBRUCK 


Geboren am 4. 1. 1881 in Duisburg-Mei- 

derich, gestorben am 25. 3. 1919 in Berlin. 

In Diisseldorf ausgebildet. 1905 und 1912 

in Italien. 1910—1914 in Paris, 1917/18 

in Ziirich, sonst in Berlin tatig. 

578. Akt eines jungen Madchens. Duis- 
burg, Museumsverein. 

579. Frau mit verschrankten Armen. 
Duisburg, Museumsverein. 
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580, Tafel XXXIII. Kniende. Kunst- 
steinguB. 1911. Mannheim, Kunst- 
halle; Berlin, National-Galerie; 
Dresden, Albertinum; Duisburg, 
Museumsverein. 

581. Aufsteigender Jiingling. 1913. Ber- 
lin, Galerie Flechtheim. 

582, 583. Sinnendes junges Madchen. 
1913/14. Duisburg, Museumsverein. 

584. Mutter und Kind. KunststeinguS. 
1917/18. Duisburg, Museumsverein, 
und Berlin, National-Galerie. 


ERNST BARLACH 


Geboren am 2. I. 1870 in Wedel bei 
Hamburg. In Hamburg, Dresden und 
Paris ausgebildet. 1906 Reise nach Ruf- 
land. Dann in Berlin, seit r910 in Gtistrow 
tatig. Bildhauer, Graphiker und Drama- 
tiker. 


Tafel XXXIV. Barmherzigkeit. Holz. 
i919. Friiher Berlin, Sammlung 
Fritz HeB (1931 versteigert). 

585, 1. Wiistenprediger. Holz. 1912. Ber- 
lin, Sammlung Tilla Durieux. 

2. Die Hexe. Holz. t919. Friiher 
Berlin, Sammlung Fritz HeB (1931 
versteigert). 

586. Alte Frau mit Stock. Holz. 1913. 
Zirich, Kunsthaus. 


587. Ekstatiker. Holz. 1916. Ziirich, 


Kunsthaus. 

588. Mann im Stock. Holz. 1920. Berlin, 
Privatbesitz. 

589. Tanzendes Weib. Holz. 1920. Berlin, 
Privatbesitz. 


590. Die Kupplerin. Bronze. 1920. Duis- 
burg, Museumsverein. 

Tafel XX XV. Drei graue Weiber. Litho- 
graphie. 1922. 

591. Singender Mann. Bronze. 1930. 
Danzig, Stadtmuseum; WNtirnberg, 
Stadtische Galerie; New London, 
(Connecticut), Lyman - Allyn -Mu- 
seum. 


Mit Genehmigung der Kunsthandlung Paul 
Cassirer, Berlin, und der Galerie Flechtheim, 
Berlin und Diisseldorf. 
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RAYMOND DUCHAMP-VILLON 


Geboren am 5.11.1876 in Damville 
(Dép. Eure). Bildhauer und Architekt, 
seit etwa 1902 in Paris tatig, schloB sich 
um 1912 dem Kubismus an. 


592. Pferd. 1914. 


HENRI LAURENS 


Geboren am 18. 2. 1885 in Paris. Auto- 

didakt. In L’Etang-la-Ville bei Paris 

tatig. 

593. Flasche und Zeitung. 1919. Paris, 
Galerie Simon. 

594. Glas und Flasche. Stein. 1919. Paris, 
Sammlung Richet. 
595. Frau mit aufgestiitzter Hand. 
Bronze. Paris, Galerie Simon. 
596. Frauenbildnis. Steinrelief. 1922. Ber- 
lin, Sammlung Alfred Flechtheim. 

597. Sitzende Frau. Stein. Krefeld, 
Sammlung Hermann Lange. 

598. Frau mit Mantel. Marmor. Paris, 
Galerie Simon. 

Tafel XXXVI. Hockende Frau. Stein. 
Paris, Galerie Simon. 

599. Liegende Frau mit aufgestiitztem 
Arm. Gips. Krefeld, Sammlung Her- 
mann Lange. 


Mit Genehmigung der Galerie Simon, Paris. 


ALEXANDER ARCHIPENKO 


Geboren am 30. 5. 1887 in Kiew. Be- 

suchte 1902—1905 die Kunstschule in 

Kiew, bildete sich 1905—1908 in Mos- 

kau weiter, ging 1908 nach Paris. Wah- 

rend des Krieges in Nizza und Paris, 

1920—1923 in Berlin, seitdem in New 

York tatig. 

600. Torsi. Gips. 1912. Berlin, Samm- 
lung Nell Walden-Heimann. 

601. Der Boxkampf. Holz. 1913. Berlin, 
Sammlung Bernhard Ko6hler. 

602. Tanzerin Medrano. Skulptomalerei 
aus Holz, Metall und Glas. tgr4. 
Frither Genf, Sammlung Falk. 

603. Nackte Frau vorm Spiegel. Skulpto- 
malerei aus Holz und Metall. 1914. 
Friiher Genf, Sammlung Falk. 


JACQUES LiIPscHITz 


Geboren am 22.8. 1891 in Druskeniki 

(Gouv. Grodno). Seit 1909 in Paris an- 

sassig, Schiiler der Ecole des Beaux-Arts. 

Mitglied der Gruppe ,»L’esprit nouveau‘. 

604. Mann mit Mandoline. Stein. 1917. 
New York, Privatbesitz. 

Tafel XX XVII. Lebensfreude. Stein. 
1927. Paris, Sammlung Vicomte 
Charles de Noailles. 

605. Stilleben. Steinrelief. 1919. Paris, 
Galerie Jeanne Bucher. 

606. Sitzender Matrose mit  Gitarre. 
Bronze. 1926. Paris, Galeric Jeanne 
Bucher. 

607. Kunstreiter. Bronze. 1927. Paris, 
Privatbesitz. 

608. Liegende Frau. Granit. 1928. Paris, 
Galerie Jeanne Bucher. 

609. Skulptur. Stein. 1920. 

610. Figur. Stein. 1924/25. Berlin, Ga- 
lerie Flechtheim. 


Mit Genehmigung der Galerie Bucher, Paris. 


RUDOLF BELLING 


Geboren am 26. 8. 1886 in Berlin. IQIL 
bis 1912 Schiiler der Berliner Akademie. 
In Berlin tatig, Mitbegriinder der No- 
vember-Gruppe. 


611. Gruppe Natur. HartguB, vergoldet 
und bemalt. 1918. Berlin, Kunst- 
handlung Fritz Gurlitt. 

612. Der Mensch. Muschelkalk. 1918. 
Berlin-Zehlendorf, Sammlung Franz 
Ebstein. 

Tafel XX XVIII. Dreiklang. Birkenholz. 
1924. (Gipsmodell to19.) Berlin, 
National-Galerie. 

613. Kopf. Mahagoni. 1921. Hollywood, 
Sammlung Josef von Sternberg. 

614. Skulptur. 1923. Messing, poliert und 
versilbert. Im Besitz des Kiinstlers. 

615. Bildnis Richard Hartel. Bronze, ver- 
silbert. 1925/26. Berlin, Buch- 
druckerhaus. 

616. Kopf. Messing. 1925. Essen, Folk- 
wang-Museum, und Berlin, Natio- 
nal-Galerie. 


Tafel XX XIX. Kopf. Farbige Zeichnung. 
1923. Berlin, Sammlung Alfred 
Flechtheim. 

617. Versilberter Bronzeschild. 1929/30. 
Haag, Warenhaus der Konsum- 
genossenschaft ,,De Volharding“. 


Mit Genehmigung der Galerie Flechtheim, 
Berlin und Diisseldorf. 


CONSTANTIN BRANCUSI 


Geboren 1876 in Rumanien. In Paris tatig. 


618. Der goldene Vogel. Bronze. 1919. 
Friiher New York, Sammlung Quinn 
(1926 versteigert). 

619, Torso. Onyx. 1918. Friiher New 
York, Sammlung Quinn (1926 ver- 
steigert). 

620. Kopf. Stein. Im Besitz des Kiinst- 
lers. 

621. Fisch. Bronze. 1926. Im Besitz des 
Kiinstlers. 

622. Der verlorene Sohn. Holz. 1925. 

623. Skulpturen im Atelier. 


Hans ARP 


Geboren am 16. 9. 1888 in StraBburg. 
Maler, Bildhauer und Dichter (Dadaist). 
In Ziirich und Paris tatig. 


624. Kopf und Sdaule. 

Tafel XL. Vogelmensch. 

625. Kopf. Schnur-Relief. 

626. Blatter und Nabel. Relief. 

627. Gesicht und Torsi. Relief. 
Samtlich Basel, Sammlung Hoffmann- 
Stehlin. 


Phot. Marc Vaux, Paris. 


ALBERTO GIACOMETTI 


Geboren 1904 in Graubiinden. In Paris 
tatig. 

628. Komposition. 

629. Mann und Frau. 

630. Kopf. Marmor. 

631. Liegende Frau. 

632. Komposition. Bronze. 1930. 
Samtlich Paris, Galerie Pierre. 


Phot. Marc Vaux, Paris. 
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Aix 163. 

Alberti, Leon Battista 136. 

d’Annunzio, Gabriele 129, 
130/432" 

Antokolsky, Mark 186. 

Antwerpen 97, 98. 

Apollinaire, Guillaume go, 
108, 265, 636. 

Archipenko, Alexander 91, 
93, 99, 186, 224—228, 600 
bis 603, 648. 

Argentan 107, 639. 

Argenteuil 638. 

Aristoteles 69. 

Arp, Hans 128, 229, 624 bis 
627, 649, Tafel XL. 

Aschaffenburg 167. 

Ascona, Sammlung Emden 
570, 647. 

Aurier 31. 


Bakst, Léon 186. 

Baltimore, Sammlung Etta 
Cone 238, 635. 

Balzac, Honoré de 219. 

Banyuls 218, 647. 

Barcelona 89, 637. 

Barlach, Ernst 218, 223, 224, 
585—5901, 648, Tafel 
XXXIV, XXXV. 

Barnes Foundation s. Phila- 
delphia. 

Basel, Sammlung Hoffmann- 
Stehlin 624—627, 649, 
Tafel XL. 

Batignolles 29. 

Baudelaire, Charles 116. 

Baumeister, Willi 505—509, 

044. 

Beardsley, Aubrey 186. 

Beckmann, Max 171, 181 
bis 185, 194, 488—496, 
643, 644, Tafel XXVI. 
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Begas, Reinhold 186, 

Beldensnyder, Henrik 224. 

Belling, Rudolf 218, 228, 
229, 611—617, 649, Tafel 
XXXVITI, XXXIX, 

Bergson, Henri 131, 134. 

Berlin 143, 144, 165, 167, 
170, 188, 185, 640, 642 bis 
645, 647—649. 

—, Buchdruckerhaus 
649. 

—, Galerie Flechtheim 309, 
310, 329, 383, 392, 465, 
488, 493, 495, 543, 551, 
552, 581, 610, 636 bis 
644, 645 bis 649, Tafel 
AG, 20 ROS ROMA, 
XXXII. 

—, Galerie Matthiesen 503, 


615, 


644. 

—, Kunsthandlung Fritz 
Gurlitt 611, 649. 

—, National-Galerie 343, 


370, 528, 542, 616, 638, 
639, 645, 646, 648, 649, 
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AXXVITI. 

—, PreuBisches Ministerium 
des Innern 485, 643. 

—, Sammlung Adler 637, 
Tafel VII. 
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XXYV, 

, — Durieux 585, 648. 

Ebstein 612, 649. 

Feige 408, 640. 
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31I-—313, 344, 351, 371, 
373, 387, 420, 438, 486, 
536, 540, 569, 596, 636 bis 
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643, Tafel 
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—, — HeB 585, 648, Tafel 
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—, — Graf KeBler 564, 565, 
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delssohn 385, 639. 
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261, 265, 636. 
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640. 

Bernard, Emile 219. 

Blanqui, Louis-Auguste 573, 
647. 

BlaB, Ernst 476, 643. 
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Bonnard, Pierre 34. 
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648. 
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